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Inleiding 
Elisa, nisi te forte necquicquam voco, 
Vale supremum, soror, in aeternum vale.  
Compellat Anna mortuam. Dido, vale, 
Reditura nunquam. Quo meas lachrimas feram? 
Aut quo querelas? (…) 
(…)  
Propera, et inferias vove, 
Non has minores, anima pendatur tua. 
Elide fauces baltheo. En ferro prius 
Scrutata soror est viscera, et rupit fibras.  
I, curre, sequere, munus authori suo 
Gratetur. Explet optimam hoc munus vicem.1 
 
‘Dido, behalve als ik jou misschien tevergeefs roep, voor de laatste keer gegroet, zus, 
gegroet voor eeuwig. Anna spreekt een dode toe. Dido, gegroet, die nooit meer terug zal 
keren. Waarheen moet ik mijn tranen brengen? Of waar mijn jammerklachten? (…) Haast je, 
en wijd dodenoffers, laat deze dodenoffers niet minder dan jouw ziel wegen. Snijd je keel 
door met het zwaard. Kijk, eerder heeft je zus haar vlees doorboord met het zwaard en haar 
ingewanden uiteengereten. Ga, schiet op, volg, laat de taak de vervaardiger zelf verblijden. 
Deze taak vervult de beste tegenprestatie.’ 
Nadat Anna, de zus van Dido, deze woorden uitgesproken heeft tegen de gestorven 
Carthaagse koningin pleegt zij zelfmoord. Deze passage komt uit de laatste akte van Dido 
Tragoedia, een 17de eeuwse Neolatijnse tragedie geschreven door William Gager.  
Het is bijzonder dat het verhaal van de Carthaagse koningin Dido en Aeneas, beschreven 
door Vergilius in de Aeneïs in de 1e eeuw v. Chr., zoveel eeuwen later nog steeds inspiratie 
vormt voor een tragedie in Engeland. Na het lezen van de Aeneïs raken schrijvers en 
dichters in de Oudheid en latere eeuwen geïnspireerd door het verhaal van koningin Dido. In 
navolging van Vergilius schenkt Ovidius aandacht aan Dido in zijn Heroides 7 door middel 
van een fictieve brief van Dido aan Aeneas.2 Ook Augustinus heeft in het jaar 400 
bewondering voor de Carthaagse koningin en spreekt over haar in zijn Confessiones.3 Daar 
blijft het niet bij, eveneens in de Middeleeuwen en vroeg moderne tijd zorgt het verhaal voor 
inspiratie.4 Gager sluit met zijn tragedie aan in deze lange reeks.5  
 
Het epos van Vergilius bestaat uit 12 boeken waarin de held Aeneas, de voorvader van 
Rome, centraal staat. In de Aeneïs wordt verteld hoe hij na de Trojaanse oorlog een reis 
naar Latium maakt om een nieuwe stad (Lavinium) te stichten. Boek I en IV van de Aeneïs 
behandelen het (liefdes)verhaal van de Carthaagse Dido en Trojaanse Aeneas. Tijdens zijn 
reis strandt Aeneas na een schipbreuk met zijn makkers bij de kust van Carthago, gebied 
van koningin Dido. Zij is op dat moment bezig om de nieuwe stad op te bouwen. Dido, die 
Elissa genoemd werd toen zij in Tyrus woonde, is na een vlucht uit haar geboortestad in 
deze regio terecht gekomen. De reden voor haar vertrek was dat haar broer Pygmalion haar 
                                                          
1 Ik gebruik de teksteditie van Baumann en Wissemann bij het citeren uit Dido Tragoedia. Alle 
vertalingen zijn door mijzelf gedaan. Dido Tragoedia 1175-1191.  
2 Ziolkowski en Putnam (2008: 511).  
3 Ziolkowski en Putnam (2008: 525-527). Augustinus Confessiones 1.13.  
4 Ziolkowski en Putnam (2008: 511-542).  
5 Ziolkowski en Putnam (2008: 511). Ondanks dat het verhaal van origine Grieks is en waarschijnlijk al 
verteld werd in de Bellum Punicum van Naevius, was het Vergilius die Dido in zijn Aeneïs de tragische 
dimensie en bekendheid heeft gegeven.  
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echtgenoot Sychaeus had gedood.6 De vorstin ontvangt Aeneas in haar stad en wordt 
verliefd op de Trojaan, een liefde die door de godinnen Iuno en Venus geïnitieerd is. De twee 
geliefden blijven een tijd samen totdat Aeneas door Mercurius wordt opgedragen zijn lot te 
vervullen en zijn reis voort te zetten. Dido probeert hem tevergeefs over te halen, vervloekt 
zijn volk na zijn vertrek en pleegt zelfmoord.7 
 
Het is opmerkelijk dat Anna in de eerder getoonde passage van Dido Tragoedia net als haar 
zus zelfmoord pleegt. Deze gebeurtenis komt namelijk niet voor in de verhaallijn van de 
Aeneïs, boek IV eindigt namelijk met de dood van Dido. Ik werd door deze grote afwijking 
van het plot van de Aeneïs nieuwsgierig naar het effect van deze tweede zelfdoding op het 
verhaal. Anna komt in de tragedie in verschillende scenes voor, maar is geen protagonist 
van het drama. In de scenes waarin zij voorkomt is zij altijd bij Dido in de buurt. De zelfmoord 
van Anna lijkt binnen deze context extra waarde te geven aan Dido’s zelfmoord, daarom 
vroeg ik mij af wat voor gevolgen deze gebeurtenis heeft op Dido’s karakterisering in de 
gehele tragedie.  
 
Mijn hoofdvraag is dan ook of er sprake is van een herdefinitie van Vergilius’ Dido in Gagers 
Dido Tragoedia. Ik geef een antwoord op dit vraagstuk in twee hoofdstukken.  
Ik gebruik in deze hoofdstukken verschillende onderzoeksmethodes. In het eerste hoofdstuk 
doe ik een literatuuronderzoek naar de achtergrond waartegen Dido Tragoedia gelezen moet 
worden. Ik ga daarbij in op achtergrond van het genre, onderwerpen, motieven en de 
schrijver van de tragedie. Daarnaast bestudeer ik tekstuele overeenkomsten en verschillen 
tussen Dido Tragoedia en de Aeneïs boek I en IV door middel van close-reading. Ik kijk 
hierbij naar wat er in Dido Tragoedia gebeurt ten opzichte van de Aeneïs. Bij het bestuderen 
van de Aeneïs beperk ik mij tot boek I en IV (aangezien Dido hierin voorkomt) en laat de 
passage in de onderwereld Aeneïs VI. 440-476 buiten beschouwing.8 Ik heb hiervoor 
gekozen, omdat de ontmoeting in deze passage zich afspeelt in de onderwereld na de 
gebeurtenissen die in Carthago plaatsvinden. Ik laat Ovidius’ Heroides bij deze analyse 
grotendeels buiten beschouwing, omdat Gager miniem naar dit werk refereert. Ook Seneca’s 
tragedies, naar welke Gager regelmatig verwijst, krijgen minder nadruk.9 In het tweede 
hoofdstuk behandel ik deze verwijzingen waar nodig, aangezien zij binnen de scene invloed 
kunnen hebben op de karakterisering van personages.  
In het tweede hoofdstuk onderzoek ik Dido’s karakterisering in Dido Tragoedia door middel 
van close-reading. Ik analyseer hierbij met name hoe Gagers scenes zijn ten opzichte van de 
Aeneïs en wat voor effect dit heeft op de toeschouwer. Hiervoor maak ik gebruik van twee 
samengevoegde theorieën voor karakterisering; van Laird (1997) en de Temmerman 
(2010).10 Ik heb gekozen voor het gebruik van de theorie van de Temmerman, aangezien hij 
aantoont hoe aanwijzingen van karakter en karakterisering in antieke retoriek geütiliseerd 
kunnen worden voor de analyse van karakterisering in (narratieve) literatuur. Ik gebruik 
Lairds theorie, omdat hij onderzoek heeft gedaan naar karakterisering in de Aeneïs en zich 
toespitst op de relatie tot het publiek en de relatie tot de schrijver. Met name de relatie tot het 
                                                          
6 Ziolkowski en Putnam (2008: 511).  
7 Ziolkowski en Putnam (2008: 511).  
8 In deze passage ziet Aeneas Dido in de onderwereld. Hij spreekt tegen de schim van de voormalig 
koningin, maar krijgt geen antwoord op zijn vragen. Boos vlucht zij zonder aan Aeneas emotie te 
tonen naar de schim van Sychaeus.  
9 Schramm (1969: 144) en Baumann en Wissemann (1985). Genoemde tragedies van Seneca zijn de 
Troades, Medea, Phaedra, Hercules Oetaeus, Oedipus, Thyestes, Agamemnon en Octavia.  
10 In deze alinea heb ik besproken waarom ik de keuze heb gemaakt voor een combinatie tussen de 
theorieën van de Temmerman en Laird. Een uitgebreidere beschrijving van deze theorie met de 
samenvoeging van Laird, doe ik in de inleiding van het tweede hoofdstuk.  
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publiek is een belangrijk aspect bij drama. De relatie tussen tekst en publiek werkt 
grotendeels hetzelfde als bij Vergilius, aangezien alleen het medium (in dit geval het toneel) 
en de lezer (in dit geval de toeschouwer) verschilt. Gezamenlijk geven Laird en de 
Temmerman het meest volledige theoretisch kader voor de analyse van Dido’s 
karakterisering in Dido Tragoedia. Aan de hand van deze methodiek onderzoek ik in het 
tweede hoofdstuk hoe Dido wordt gekarakteriseerd en of er sprake is van een herdefinitie 
van Vergilius’ Dido. 
 
Tot dusver is er op het gebied van Dido Tragoedia weinig onderzoek gedaan. Er zijn twee 
tekstedities met commentaren beschikbaar. De eerste is het boek van Baumann en 
Wissemann uit 1985. De tweede staat op de website van Sutton, daterend uit 2005. Ook 
heeft Schramm in 1969 een boek geschreven waarin hij vertelt over William Gager en zijn 
werken en de traditie op het gebied van Dido in de Renaissance. Hij vergelijkt daarbij Gagers 
Dido Tragoedia en Marlowe’s Dido Queen of Carthage. Schramm gaat wel in op de 
karakterisering van Marlowe’s Dido, maar doet dit niet voor Gagers Dido. Hij laat dit na 
ondanks dat Dido’s karakterisering in Dido Tragoedia nieuwe inzichten zou kunnen 
verschaffen voor zowel de Aeneïs als Dido Tragoedia. 
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Hoofdstuk 1: Achtergrond  
Dit hoofdstuk bestaat, zoals ik zojuist in de inleiding besproken heb, uit twee delen. In het 
eerste deel schets ik een beeld van het commerciële en universiteitstheater in Engeland in 
de tijd dat William Gager Dido Tragoedia schreef (in de 16de en begin 17de eeuw) en plaats ik 
Gager binnen deze periode. Daarnaast bespreek ik de inhoud van zijn Neolatijnse tragedie 
Dido Tragoedia ten opzichte van Aeneïs boek I en IV.   
1.1.a. Het commerciële en Neolatijnse theater 
Er waren in Engeland in de 16de en begin 17de eeuw twee soorten theater. Aan de ene kant 
was er het commerciële theater, dat in het Engels werd opgevoerd in speciale 
theaterhuizen.11 De toneelstukken die in deze theaterhuizen opgevoerd werden, waren door 
de betaalbare prijs in principe voor iedereen toegankelijk.12 Bekende schrijvers van 
toneelstukken voor het commerciële theater waren bijvoorbeeld William Shakespeare, 
Christopher Marlowe en Ben Jonson.13 De scripts voor de toneelstukken werden door de 
schrijvers eerst geschreven en pas uitgebracht als ze waren opgevoerd.14 Het tot stand 
brengen van de scripts van de toneelstukken was hierdoor een theaterproces in plaats van 
een literair proces van de schrijver: ‘(…) typically, the writers were not independent authors, 
but theatre managers, collaborators, dramatizers, adaptors. The pace of production of 
genres, the language spoken on stage- all these things were determined in the playhouse 
rather than the study.’15  
Aan de andere kant werden er, naast de Engelstalige commerciële voorstellingen, 
Neolatijnse voorstellingen opgevoerd op de universiteiten van onder andere Cambridge en 
Oxford.16 De interesse in Neolatijns drama beperkte zich overigens niet tot Engeland, in heel 
Europa werden Neolatijnse drama’s geschreven, gelezen, gerepeteerd en opgevoerd.17  
Het ontstaan van dergelijke voorstellingen in het Latijn was vanuit didactisch oogpunt. Men 
bracht de studenten via de Neolatijnse toneelstukken moraliteit en retoriek bij.18 De auteurs 
waren over het algemeen afgestudeerden van de colleges en de studenten waren de acteurs 
van de voorstellingen. Ondanks het feit dat de schrijvers en acteurs geen beroepsschrijvers 
en acteurs waren, deed dit niet af aan hun optredens en de scripts van de voorstellingen: 
‘The participants may have been amateurs, but accounts of particular performances indicate 
that some students developed considerate skill in their acting, and some of the fellows, such 
as Samuel Brooke, William Gager, Thomas Legge and George Ruggle, gained a reputation 
                                                          
11 Hackett (2013: hoofdstuk 2).  
12 Hackett (2013: hoofdstuk 2). Hackett stelt dat de prijs in Londen voor een voorstelling in een 
theaterhuis 1 penny was, een bedrag dat voor de meeste Londenaren betaalbaar was. Er waren ook 
duurdere plekken dichter bij het podium. Er is debat over de samenstelling van de toeschouwers, 
hoewel vele tijdgenoten stellen dat deze samenstelling sociaal divers was. 
13 Hackett (2013: introductie).  
14 Womack (2006: 1).  
15 Womack (2006: 1). Zie ook Hackett (2013: hoofdstuk 2). 
16 Sutton (2005: General Introduction), Norland (2013: 471-472, 474-475) en Grund (2015: 108). 
Sutton geeft aan dat het Neolatijnse theater eerder opkwam (rond 1540) dan het populaire theater, 
omdat het academische theater de klassieke modellen kon imiteren: ‘Therefore there was ready at 
hand a prefabricated set of understandings about how high drama was supposed to work, and also a 
preexisting poetics to employ in writing plays. Norland noemt Trinity College als grootste producent 
van Neolatijnse opvoeringen. Hierna volgden het eveneens in Cambridge gelegen St. John’s College 
en Queens’ College. In Oxford was er minder activiteit op het gebied van Neolatijnse voorstellingen. 
Desalniettemin hadden Christ Church College en St. John’s college regelmatig Neolatijnse 
uitvoeringen. De universiteitsstudenten schreven niet alleen maar in het Latijn, ze schreven ook 
Engelstalige stukken voor de universiteitsproductie.  
17 Bloemendal en Norland (2013: 5).  
18 Sutton (2005: General Introduction), Norland (2013: 471), Ford en Taylor (2013: 7) en Grund (2015: 
108).  
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for dramatic excellence that extended far beyond their universities.’19 Sterker nog, naast 
(hoogopgeleide) lokale geïnteresseerden en familie van de acteurs, werden de 
voorstellingen bezocht door koninklijke gasten en belangrijke hovelingen: ‘(…) royal visitors 
and important courtiers were honored with productions selected to impress and at times to 
flatter the monarch and other guests (…).’20 De college-gezelschappen deden niet alleen 
voorstellingen op de universiteiten, maar werden ook uitgenodigd om ze aan het hof op te 
voeren.21 De schaal van de voorstellingen in het Latijn was groter dan die van het 
commerciële theater. Er was namelijk een aanzienlijke groep acteurs beschikbaar. Dit 
resulteerde ten eerste in forse mensenaantallen bij chorussen en massascenes. Ten tweede 
was er ruimte voor een groot aantal individuele rollen.’22  
 
 
1.1.b. De onderwerpen van de Neolatijnse drama’s  
Latijns drama was in deze periode zoals hierboven beschreven zeer populair. Het was een 
‘coat of many colours’.23 Er werden namelijk verschillende genres gerepresenteerd in het 
Neolatijn, waaronder komedies, tragedies en andere types van drama zoals moraliteiten, 
stukken over heiligen, pastoralen, geschiedstukken en satiren. Ook was er sprake van 
gemengde stijlen zoals tragikomedies, pastorale komedies, satirische komedies et cetera. 
Daarnaast was er variatie op het gebied van lengte van de werken.24  
De auteurs van Neolatijnse gebruikten Griekse en Romeinse elementen in hun scripts. Dit 
was gezien hun scholing in de klassieken geen onlogische wending: ‘ (…) Greek and Roman 
legend and history familiar to the students from their study of the classical authors provided a 
wealth of characters, plots and situations for the composition of both comedy and tragedy.’25 
Toch waren Neolatijnse drama’s vaak hybride vormen van drama.26 De klassieke modellen 
van de Romeinse traditie op het gebied van komedie en drama werden met name gevolgd 
qua structuur, personages en plot. Plautus en Terentius waren de belangrijkste voorbeelden 
voor komedie, terwijl Seneca het belangrijkste voorbeeld voor tragedie was. De Griekse 
tragedies waren onbekender en werden minder vaak als voorbeeld genomen.27  
De 16de-eeuwse auteurs namen over het algemeen de klassieke structuur van vijf akten en 
de koorliederen van het klassieke drama over.28 Hoewel er tragedies werden geschreven 
met antieke onderwerpen en antieke tragedies werden opgevoerd, hadden de meeste 
                                                          
19 Norland (2013: 472).  
20 Norland (2013: 473, 481). Koningin Elizabeth I en de Stuart koningen waren geïnteresseerd in het 
Neolatijns drama.  
21 Norland (2013: 481).  
22 Norland (2013:472-473).  
23 Norland (2013: 5).  
24 Deze alinea is gebaseerd op Bloemendal en Norland (2013: 5) en Norland (2013: 474).  
25 Kallendorf (2007: 3), Bloemendal en Norland (2013: 7), Norland (2013: 473) en Ford en Taylor 
(2014: 7-8). Kallendorf stelt dat de Latijnse scholen zich focusten op het gebied van retoriek en morale 
filosofie op Cicero, op het gebied van poëzie op Vergilius, Terentius, Horatius en Ovidius en op het 
gebied van geschiedenis op Valerius Maximus, Caesar en Sallustius. Cicero was leidinggevend in 
proza en Vergilius in poëzie.  
26 Ford en Taylor (2013: 7-8).  
27 Norland (2013: 474) en Ford en Taylor (2013: 8).  
28 Norland (2013: 473-474) en Ford en Taylor (2013: 7). Tijdens de regeerperiode van Elizabeth 
werden belangrijke personen en gebeurtenissen in de Engelse en Europese geschiedenis eveneens 
onderwerpen voor het universiteitsdrama. Na 1580 ontleenden de universiteiten hun onderwerpen ook 
aan Italiaans drama en novella. 
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tragedies op scholen en universiteiten begin 1500 bijbelse thema’s.29 Dit veranderde 
halverwege de 16e eeuw, toen de klassieke onderwerpen populairder werden.30  
 
In deze periode, toen het universiteitstheater groots en populair was bij een hoogopgeleid 
(en vaak hoog geplaatst) publiek, schreef Gager Dido Tragoedia. Gager was in die tijd een 
beroemde auteur van verschillende Neolatijnse universiteitstoneelstukken.31 Hij leefde van 
1555 tot 1622 en was verbonden aan het Christ Church College van de Universiteit van 
Oxford. Gager componeerde tussen 1583 en 1592 toneelstukken in verschillende genres 
waaronder komedie, tragedie en tragikomedie. Namen van zijn toneelstukken zijn Rivales, 
Meleager, Dido, Ulysses redux, Panniculus Hippolyto Senecae Tragoediae Assutus, Momus 
en Epilogus Responsivus.32 Naast toneelstukken schreef hij poëzie en proza.33  
Gager maakte Dido Tragoedia vanwege het bezoek van Sir Philip Sidney, de Earl van 
Leicester, en Albertus Alasco, prins van Polen en potentiële huwelijkskandidaat voor 
koningin Elizabeth.34 Hij sloot met zijn onderwerpskeuze voor het liefdesdrama tussen Dido 
en Aeneas aan bij de tendens aan het einde van de 16e eeuw om meer klassieke 
onderwerpen te gebruiken. Hij past in dat opzicht binnen de traditie van toneelschrijvers van 
dergelijke klassieke tragedies, zoals Michael Virdung, Nicodemus Frischlin en Matthew 
Gwinne.35 Hierdoor is Gager te beschouwen als een representatieve auteur voor hoe er in 
het vroeg moderne Engeland werd omgegaan met de klassieke receptie. Door middel van 
zijn drama kunnen we erachter komen hoe vrij Gager kon zijn ten opzichte van de klassieke 
pretexten. 
 
 
1.2 Inhoud  
Voordat ik de karakteriseringswijze van Dido onderzoek, is het zinvol om de verhaallijn van 
Dido Tragoedia met de Aeneïs te vergelijken om zo overeenkomsten en verschillen aan het 
licht te brengen. Welke passages worden er door Gager belicht, welke passages worden er 
door hem weggelaten en wat voegt Gager toe aan het verhaal? In dit subhoofdstuk toon ik 
wat er veranderd wordt, in het tweede hoofdstuk kijk ik wat voor effect veranderingen en 
overeenkomsten hebben op de karakterisering van Dido.  
Bij het vergelijken van beide werken is het belangrijk te onthouden dat Dido Tragoedia een 
opgevoerde tragedie was, terwijl de Aeneïs een epos was. Bij een tragedie als Dido 
Tragoedia horen uiteraard andere mechanismen dan in epos. Drama maakt gebruik van 
koorliederen en bodeverhalen, epos maakt gebruik van narratologie. Een groot verschil is 
hierbij de alwetende verteller, die enkel in het epos aan bod komt. Daarnaast vindt de 
handeling zich op een toneel plaatst, waardoor er slechts een beperkte ruimte is om scenes 
plaats te laten vinden. Om deze reden zijn koorliederen en bodeverhalen bij Dido Tragoeidia 
                                                          
29 Grund (2015: 108-110). De figuur Jozef was een populair onderwerp van deze tragedies.  
30 Grund (2015: 110). In de hierop volgende 100 jaar verschenen op zijn minst 40 tragedies met 
klassieke onderwerpen.  
31 Norland (2013: 491). Ondanks het feit dat zijn toneelstukken erg populair waren, zijn Gagers 
Neolatijnse scripts niet uitgegeven. Een mogelijke reden hiervoor is dat er geen winst werd behaald 
door het college als de toneelstukken uitgegeven werden.  
32 Schramm (1969: 119-138), Sutton (2005: Introduction to the plays, the plays of William Gager) en 
Norland (2013: 489, 491). De Rivales is helaas niet overgeleverd. 
33 Sutton (2005: William Gager. The complete works, The poetry, The prose). Zie Schramm (1969: 
119-138) voor meer informatie over deze werken van Gager.  
34 Sutton (Preface: 2005) en Norland (2013: 490). Gager schreef niet alleen Dido Tragoedia voor 
invloedrijke gasten van de universiteit, maar ook verschillende andere toneelstukken. Dido Tragoedia 
werd opgevoerd in 1583, ruim een jaar na de opvoering van Meleager   
35 Grund (2015: 110).  
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ook nodig, Gager kan immers niet alles op toneel laten zien wat Vergilius in zijn Aeneis kon 
vertellen.  
 
Gagers tragedie wordt geopend met de proloog waarin de verteller bespreekt welk 
toneelstuk (de komedie Mopsus) de dag ervoor gespeeld is. Hij promoot de verandering van 
komedie naar tragedie met de volgende woorden:  
 
Levis in cothurnum vertitur soccus gravem. 
Nec gratiora laeta sunt maestis tamen, 
Nec amara quovis melle delectant minus. 
(…)  
Magna est voluptas flere ubi nihil est mali.’ 36  
 
‘De lichte schoen van de komedie verandert in de zware tragediecothurne. 
Toch zijn de blije dingen niet minder aangenaam dan bedroefde,  
bitterheden doen niet minder een genoegen dan welke honing dan ook. 
(…)  
Het schept een groot genoegen te huilen wanneer er geen reden voor is.’ 
 
Daarna volgt het argumentum, waarin de korte inhoud van het verhaal wordt gegeven. Net 
als andere Neolatijnse toneelstukken heeft Dido Tragoedia een klassieke structuur van 5 
akten.37  
 
Akte 1 
De eerste akte begint met een scene tussen Venus en Cupido, waarin Venus Cupido vraagt 
om Dido verliefd te maken op Aeneas.38 Dit verzoek doet zij uit bezorgdheid, gezien haar 
vrees dat Dido Juno zal gehoorzamen en Aeneas niet gastvrij zal ontvangen. Gager laat 
hierdoor het eerste deel van boek I (regel 1-656) met Vergilius’ muze-aanroep en andere 
bemoeienissen van de goden, waaronder die van Venus, Aeolus, Neptunus en Jupiter 
(grotendeels) weg.39 Hij begint zijn drama in tegenstelling tot Vergilius met de veroorzakers 
van Dido’s verliefdheid; Venus en Cupido. Deze scene is grotendeels gebaseerd op Aeneïs 
I. 657-690.40  
 
                                                          
36 Dido Tragoedia 7-9 en 14. 
37 Zie het eerste deel van dit hoofdstuk.  
38 Schramm (1969: 146) en Gregory (2006: 4-5, 10, 26, 220). De Olympische goden waren in alle 
genres (van epos tot drama) gedurende de Renaissance problematisch. Gregory spreekt in zijn boek 
over het epos (en de Aeneïs) wat betreft dit dilemma. De humanisten in Europa waren monotheïstisch, 
het polytheïstische godenbeeld was dus voor hen lastig te incorporeren. Het aanpassen van een 
origineel polytheïstisch literair genre naar een monotheïstisch genre werd bijvoorbeeld door het lezen 
van goden allegorieën gedaan. Dit bleek voor de humanisten op het gebied van de Aeneïs 
gecompliceerd. De renaissance schrijvers trachtten het Vergiliaanse model te volgen, met de 
goddelijke personages. Het vraagstuk werd opgelost doordat de goddelijke personages in hun ogen 
werden gezien als pagaanse fictie. Dit zien wij terug bij Gager, aangezien hij gebruik maakt van 
goddelijke figuren.  
39 Ik gebruik bij het citeren uit de Aeneïs de teksteditie van Williams. Aeneïs I.1-417. Uiteraard heeft 
Gager de passage dat Venus Cupido om hulp laat (de passage waarmee zijn tragedie begint) niet uit 
het verhaal gelaten.  
40 Baumann en Wissemann (1985: 132). Het beeld in Dido Tragoedia 99-103 komt grotendeels 
overeen met  Aeneis I. 683-688; Het beeld in Dido Tragoedia 104-106 met Aeneis I. 680-682. 
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In de tweede scene van de eerste akte spreekt Dido met Hanno en Maharbal over het 
behoud van haar stad. Ze hoort van Maharbal over een praesens malum:41  
 
Litus ad nostrum ferunt 
Venisse naves, sive tempestas eas 
Adegit illuc, sive (quod potius reor) 
Venere fines Marte praedari tuos.42 
 
‘Zij zeggen dat naar onze kust 
Schepen zijn gekomen, of de storm heeft ze 
Daarheen geslingerd, of (wat ik eerder geloof) 
Zij zijn door Mars gekomen om jouw grenzen te plunderen.’   
 
Deze scene van Gagers Dido Tragoedia verschilt op twee manieren van de Aeneïs. Ten 
eerste heeft Gager nieuwe personages gebruikt; Maharbal en Hanno zijn door hem aan het 
verhaal toegevoegd.43 Ten tweede wijkt het gegeven dat Aeneas en zijn mannen 
waarneembaar zijn voor de Carthagers, af van de Aeneïs, waarin Venus haar zoon en zijn 
mannen onzichtbaar maakt. De zichtbaarheid van de mannen resulteert in het weglaten van 
de tocht door Carthago, de beschrijving van de fries in de tempel van Juno en de 
beschrijving van het arriveren van koningin Dido in de tempel.44   
In de derde scene benaderen Ilioneus en Aeneas’ kameraden de Carthaagse koningin. Dido 
vraagt hen naar hun afkomst en reden van hun komst naar Carthago.45 Illioneus antwoordt 
haar wie ze zijn, waarom ze zijn gekomen en vraagt haar om hen toe te laten op haar 
stranden. De overige kameraden bevestigen deze wens met de volgende woorden: ‘quod ille 
solus erat, oramus simul’.46 Na deze uitspraak kalmeert de koningin de Trojanen en vertelt 
dat hun verhaal haar bekend is. Vervolgens gaat de akkoord hen toe te laten op haar 
stranden en hen te helpen:  
  
Quocunque cursum flectitis, Troes, meis 
Opibus iuvabo, vos et auxilio meo:  
Quod si manere vultis hic mecum, domus 
Et urbis usum liberum vobis dabo. 
Mihi nulla Paeni, nulla Troiani nota  
Distincta fiet, lege constabunt pari.47 
 
‘Waarheen jullie ook maar je koers zetten, Trojanen, 
ik zal jullie helpen met mijn vermogen en mijn hulp: 
Daarom, als jullie hier willen blijven met mij,  
Zal ik jullie een huis en vrij gebruik van de stad geven.   
Voor mij zullen geen enkele van de Puniciërs, geen enkele van de beroemde Trojanen 
Onderscheiden worden, zij zullen gelijk zijn in de wet.’  
                                                          
41 Dido Tragoedia 128. 
42 Dido Tragoedia 130-133. 
43 Aeneïs I. 411-414 en Aeneïs I. 439-440.  
44 Sutton (2005: Notes). Zie Aeneïs boek I regel 418-520. Het weglaten van deze mist had 
waarschijnlijk ook een praktische reden: Gager en zijn technische adviseur Peele konden dit niet op 
toneel tot stand brengen.  
45 Dido Tragoedia 139-147. 
46 Dido Tragoedia 190. ‘Wat hij vraagt, smeken wij ook.’   
47 Dido Tragoedia 197-202. Zie Baumann en Wissemann (1985: 136-137). De regels van 191 tot 198 
lijken op Aeneïs I. 562-571, regel 199-206 op Aeneïs I. 572-578.  
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Na deze woorden gesproken te hebben, belooft Dido dat zij mannen zal sturen om Aeneas 
te zoeken.  
In de volgende scene benaderen Achates en Aeneas Dido. Aeneas stapt naar voren en toont 
zo zijn aanwezigheid. Hij prijst Dido vanwege haar gastvrijheid en wenst dat de goden haar 
hiervoor zullen belonen. Er volgt een koorlied over de wispelturigheid van het lot.  
 
Akte 2 
De tweede akte opent met Dido’s uitnodiging voor het feestmaal: 
 
Quin, hospes, ista missa faciamus magis: 
Olim iuvabit quod fuit durum pati 
Meminisse, curas interea menti excute.  
Instructa dapibus mensa nos eccum manet.  
Accumbe quaeso; Bacchus aerumnas levet.48 
 
‘Vooruit, gasten, laten wij deze dingen liever vergeten:  
Ooit zal het behagen te herinneren wat moeilijk te verdragen was 
Verdrijf ondertussen de zorgen uit jullie geest. 
Kijk! De tafel voorzien van een feestmaal wacht ons. 
Ga aanliggen, alstublieft; Bacchus verlicht de ellende.’ 
 
Vervolgens spreken Dido, Aeneas en Ascanius met elkaar. Dido geeft Ascanius een kus, 
nadat hij verteld heeft over het lot van Troje. Dan begint Iopas te zingen en volgt de Iopas-
hymne. Op het gebied van de zanger komt deze scene overeen met de Aeneïs, qua inhoud 
verschilt zijn lied echter.49 In de Aeneïs zingt Iopas over natuurfenomenen, in Dido Tragoedia 
houdt Iopas daarentegen een lofzang over de koninklijke gastvrouw en de Trojaanse 
gasten.50 
In de tweede scene vertelt Aeneas Dido, die hem daarnaar gevraagd heeft, over de 
voorspellingen van Troje. In de Aeneïs vraagt Dido hem niet naar deze voorspellingen, maar 
naar ‘origine nobis insidias (…) casusque tuorum, erroresque tuos.’51  
In de scene hierna brengt Dido na Aeneas’ verhaal een toost uit op Jupiter en laat de 
bediendes afruimen op Ascanius’ verzoek. Gager voegt vervolgens een scene toe, die 
ontbreekt in de Aeneïs, waarin Maharbal zijn angst voor verliefdheid van Dido op Aeneas 
uitspreekt tegen Hanno. Deze scene dient als een implicit foreshadowing voor de 
desastreuze liefde van Dido.52  
In de zesde scene bespreekt Dido haar liefde voor Aeneas met Anna. Ze laat zich door haar 
zus overhalen om aan de verliefdheid toe te geven. Deze scene is bijna woordelijk 
overgenomen van het begin van Aeneïs boek IV.53 Er volgt een koorscene waarin het koor 
                                                          
48 Dido Tragoedia 267-271. 
49 Zie Aeneïs I. 740-76 
50 Baumann en Wissemann (1985: 142-143) en Sutton (2005: Notes).   
51 Aeneïs I. 753-756. Ze vraagt naar het beginpunt wat betreft het belagen (van Troje), en de 
ondergang van de Trojanen en hun ronddwalingen. Aeneas vertelt hierover in boek 2 en 3 van de 
Aeneïs. 
52 De Jong (2014: 85).  
53 Baumann en Wissemann (1985: 145). Regel 463-476 komt grotendeels overeen met Aeneïs IV. 9-
19, regel 477-483 met IV. 24-29. 
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medelijden lijkt te hebben met Dido en haar gevoelens beschrijft. Het lied wordt afgesloten 
met de volgende vraag: ‘O quis superum tanta clemens / peste furentem souat Elisam?’54 
 
Akte 3 
In de derde akte verschijnt de geest van Sychaeus, de overleden man van Dido, op het 
toneel. Hij beklaagt zich over het feit dat Dido verliefd is op Aeneas en wil niet dat zij met 
hem trouwt. De geestverschijning van Sychaeus komt bij Vergilius niet voor, maar dergelijke 
geestscene was een populair motief bij Neolatijnse imitatoren van Seneca: ‘A motif that was 
especially popular among the Senecan imitators writing Neo-Latin drama in Renaissance 
England was the introduction of ghosts of departed figures whose lives had been cut short by 
accident or murder.’55  
Na Sychaeus’ scene volgt een door Gager toegevoegde nimfenklaagzang over het 
aankomende huwelijk van Dido. Gager heeft deze nimfscene toegevoegd naar analogie van 
Ovidius’ Heroides 94-96, waarin Dido beschrijft dat zij nimfen meende te horen huilen.56 
Vervolgens vertelt Cupido dat Dido verliefd gemaakt is en dat Dido en Aeneas zullen 
trouwen. Deze scene wijkt af van de Aeneïs waarin dit afgesproken wordt door Juno en 
Venus. Cupido heeft op dat moment geen rol.57 Gager laat hierna de iconische Vergiliaanse 
jacht- en grotpassage, net als de passages over Iarbas weg.58      
In de vierde en vijfde scene komt Mercurius naar Carthago en spoort Aeneas aan zijn plicht 
te doen.59 In de hierop volgende scene spreekt Aeneas met Achates. Hij twijfelt erover hoe 
hij Dido moet vertellen over zijn door de goden bevolen vertrek uit Carthago.60 Achates 
adviseert hem om haar niet over zijn vertrek te vertellen en het stil te houden. Ook dit 
gesprek is door William aan het verhaal toegevoegd. Er volgt een koorlied over Fama.  
 
Akte 4 
Akte vier opent met een woedende Dido, die erachter is gekomen dat Aeneas haar heeft 
bedrogen. Deze scene komt als zodanig niet voor in de Aeneïs, hoewel Dido’s boosheid over 
Aeneas’ verraad wel beschreven wordt door de alwetende verteller in Aeneïs IV. 296-303. 
Vervolgens confronteert Dido Aeneas met zijn vertrek en poogt Aeneas zichzelf te 
verdedigen.61  
Na Aeneas’ verdediging zegt Dido het volgende: ‘I, sequere ventis, regna per fluctus pete, / 
Per maria terram debitam fatis tibi./ Confido, (si quid vota si valeant preces)/ Paenas 
daturum sceleris (..)’.62 
In de scene daarop voegt Gager een gesprek tussen Illioneus en Aeneas toe aan het 
verhaal, waarin Illioneus Aeneas waarschuwt niet dezelfde fout met betrekking tot 
                                                          
54 Baumann en Wissemann (1985: 147-148). Dido Tragoedia 552-553: ‘Wie van de goden is zo 
genadig, dat zij de razende Dido bevrijdt van deze ziekte?’ Regel 525-546 verwijst (soms woordelijk) 
naar Aeneïs IV.65-79, regel 547-553 naar Aeneïs IV.86-91. 
55 Norland (2014: 500).  
56 Sutton (2005: Notes).  
57 Aeneïs IV. 90-128.  
58 Het gaat hierbij om regel 129-218 uit boek IV van de Aeneïs. Regel 129-172 bevatte de jacht en 
grotpassage, regel 173-197 het gerucht dat Iarbas bereikte, regel 198-218 Iarbas’ gebed aan Jupiter.  
59 Baumann en Wissemann (1985: 151). De gehele vijfde scene is gebaseerd op Aeneïs IV. 227-276. 
60 Baumann en Wissemann (1985: 152). Aeneas’ reactie die beschreven werd door Vergilius in IV. 
279-284, wordt weergeven in regel 658-670.  
61 Deze hele scene komt grotendeels overeen met Aeneïs IV. 305-387. Met regel 800-806 verwijst 
Gager naar Ovidius’ Heroides VII.133-138.   
62 Dido Tragoedia 862-865: ‘Ga, volg de winden, zoek je koninkrijk langs de golven, langs zeeën, 
aarde voorbestemd voor jou door het lot. Ik hoop vol vertrouwen (als smeekbeden en gebeden iets 
waard zijn) dat er straffen voor de misdaad zullen worden gegeven (…).’    
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gastvrijheid te maken als Paris. Hij stelt voor dat Aeneas in Carthago blijft. Aeneas besluit 
om toch te vertrekken, omdat hij de toorn van Jupiter vreest. Hij verdedigt zich door te 
zeggen dat hij onvrijwillig de wil van de goden moet gehoorzamen in tegenstelling tot de 
Trojaanse prins.63  
In de vierde scene, die grotendeels vereenkomt met het verhaallijn van Vergilius, stuurt Dido 
Anna weg om Aeneas te vragen het vertrek uit te stellen tot er een gunstige wind is.64 Er 
volgt een koorlied over verraderlijke gasten.  
 
Akte 5 
De laatste akte begint met een boodschapper scene, waarin het dienstmeisje Dido’s gekte 
beschrijft. De Carthaagse koningin heeft de opdracht gegeven om al Aeneas’ geschenken op 
een brandstapel te plaatsen voor een magisch ritueel.65 De inhoud van deze scene is 
grotendeels gebaseerd op Aeneïs IV. 478-547. 
In de hierop volgende scene stuurt Dido de voedster Barke weg om haar zus Anna te halen 
voor de rite, terwijl zij zelf zal offeren. De scene tussen Dido en Barke is gebaseerd op 
enkele versregels uit de Aeneïs waarin beschreven wordt dat de twee spreken.66 Het 
gesprek zelf komt niet als zodanig in de Aeneïs terug. De inhoud van de dialoog tussen de 
koningin en voedster is ingevuld door middel van verschillende passages uit de Aeneïs. Het 
is de laatste scene voor Dido’s zelfmoord.67   
Dido vervloekt, na Barke te hebben weggestuurd, Aeneas en zijn volk. Ze beklaagt zich over 
de komst van Aeneas en zijn mannen: 
 
(…) Faelix heu nimis faelix forem 
Si constitissent littore in nostro rates 
Nunquam scelestae Phrygia quas rexit manus. 
An ergo inulta moriar? At moriar tamen.  
Sic? Sic sub umbras ire pallentes iuvat. 
Hanc lustret oculis Dardanus Flammam impijs,  
Omenque secum asportet indigenae necis.68  
 
‘Ach, gelukkig, zeer gelukkig was ik geweest, als de oneerbiedwaardige schepen nooit voor 
anker waren gegaan bij onze kust, die een Frygische hand heeft geleid. Zal ik ongewroken 
sterven? Ja, maar toch zal ik sterven. Op deze manier? Zo doet het een genoegen onder de 
kleurloze schaduwen te gaan. Moge Aeneas met zijn gewetenloze ogen dit vuur zien,  
En moge hij het voorteken van een inheemse dood meenemen.’  
 
Na deze woorden gesproken te hebben pleegt Dido zelfmoord. Barke en Anna komen in de 
derde scene de kamer binnen en vinden de stervende Dido. De gehele inhoud van deze 
                                                          
63 Baumann en Wissemann (1985: 160). De scene begint echter wel met regel 873-883, die verwijzen 
naar Aeneïs IV. 393-396. 
64 Baumann en Wissemann (1985: 161). Regels 943-961 van deze passage komen overeen met de 
Aeneïs IV.416-436.  
65 Baumann en Wissemann (1985: 163).   
66 Sutton (2005: Notes).  
67 Zie Baumann en Wissemann (1985: 165-168). Belangrijke passages uit de scene waarin Gager 
naar de Aeneïs verwijst, zijn de passage uit Aeneïs IV. 590-606, waarin zij stelt dat zij Aeneas’ kamp 
in brand had moeten steken. De tweede passage is wanneer Dido haar zus Anna wegstuurt om 
benodigdheden voor het ritueel te halen; Aeneïs IV. 634-640.   
68 Dido Tragoedia 1128-1134. 
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scene is gebaseerd op de Aeneïs IV. 663-699.69 Iris komt vervolgens in de vierde scene op 
het toneel. Ze knipt een lok van Dido’s haar en Dido sterft, waarna de godin vertrekt.70 
 
Vervolgens spreekt Anna de woorden uit waarmee ik in mijn inleiding begon. Ze pleegt, net 
als haar geliefde zus zelfmoord, een gebeurtenis die niet voorkomt in Vergilius’ Aeneïs.  
De tragedie sluit af met een koorlied over de verschrikkelijke lotgevallen van Carthago. 
Er volgt een epiloog waarin de moraal van het stuk wordt besproken. Ook worden koningin 
Elizabeth en haar in 1.1.b. besproken gast Albertus Alasco geplaatst boven Dido en Aeneas. 
Dit gebeurt met de volgende woorden:  
 
Sed una longa, Elisa, te superat tamen.  
Regina virgo quot tulit casus pia!  
Quae regna statuit! Quam dat externis fidem!  
Dignata nullo coniuge Sichaeo tamen,  
Animumque nullus flectat Aeneas suum. 
Tamen, ecce, maior hospes Aenea hospite. 
(…)71  
 
‘Maar één vrouw overtreft jou, Dido.  
Onze maagdelijke koningin, hoeveel gebeurtenissen heeft zij kuis gedragen! 
Wat voor rijken heeft zij tot stand gebracht! Wat voor vertrouwen geeft zij aan de 
buitenlanders! 
Toch, omdat zij zich met geen enkele echtgenoot als Sichaeus wilde verbinden,  
Moge eveneens geen enkele Aeneas haar geest veranderen.  
Daarentegen, kijk, een grotere gast dan Aeneas. (…)’  
 
Gager heeft zich, zoals wij hebben kunnen zien, in grote lijnen gebaseerd op de Aeneïs. Niet 
alleen Vergilius’ werk heeft invloed gehad op Dido Tragoedia, ook zijn er in kleinere mate 
invloeden van Seneca en van Ovidius terug te zien. Gager heeft zowel voor paralellen met 
de pretext, als voor elisie, toevoeging of verandering van verschillende elementen, zoals 
gebeurtenissen en personages in zijn drama gezorgd. Op het gebied van gebeurtenissen 
elideerde hij de iconische Vergiliaanse jacht- en grotscene en voegde hij de 
geestverschijning van Sychaeus, de Cupidoscene en Anna’s zelfmoord toe. Op het gebied 
van personages voegde hij Maharbal, Hanno en Barke als handelende personages toe.   
 
 
 
  
                                                          
69 Baumann en Wissemann (1985: 168).    
70 Baumann en Wissemann (1985: 169-170). Regel 1170-1174 van deze scene zijn gebaseerd op 
Aeneïs IV. 693-705. 
71 Baumann en Wissemann (1985: 124) 1242-1246.  
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Hoofdstuk 2: Een herdefinitie van Dido?   
In het hieraan voorafgaande hoofdstuk hebben we gezien dat Gager verschillende passages 
ten opzichte van het verhaal van de Aeneïs heeft aangepast, weggelaten en toegevoegd. 
Ook voegde hij personages toe in zijn drama. In dit hoofdstuk analyseer ik het effect van 
deze overeenkomsten en verschillen op de toeschouwer en daarmee op de karakterisering 
van Gagers Dido ten opzichte van Vergilius’ Dido. 
 
Ik bestudeer hiervoor verschillende scenes uit Dido Tragoedia in chronologische volgorde, 
aangezien de meningen van personages en visies op Dido gedurende het stuk bijgesteld 
worden. Dit komt doordat het karakter van de Carthaagse koningin gedurende de tragedie 
verandert. Ik bestudeer zowel scenes met nevenfiguren (waaronder de geest van Sychaeus), 
als scenes met hoofdfiguren (waaronder Dido) en de koorliederen van het interne publiek. Ik 
heb deze scenes gekozen, omdat zij goed tonen hoe Gagers beeldvorming van Dido tot 
stand gebracht wordt. 
Voor mijn analyse van de beeldvorming van de Carthaagse koningin kijk ik naar de manieren 
waarop Gager Dido karakteriseert.72 Er valt daarvoor onderscheid te maken tussen twee 
soorten van karakterisering: directe en indirecte karakterisering. Directe karakterisering voegt 
expliciet eigenschappen aan een personage toe, terwijl indirecte karakterisering dat impliciet 
doet.73 Indirecte karakterisering wordt op drie manieren tot stand gebracht; door 
intertekstualiteit, metaforische en metonymische karakterisering.74 
Beeldvorming door middel van intertekstualiteit speelt bij mijn analyse een grote rol. De 
voorkennis van het externe publiek, de toeschouwer van het drama, is hierbij van belang. Ik 
richt mij in dit onderzoek niet op het maken van een reconstructie van de reactie van het 
historische publiek, maar ga uit van een ideaal publiek voor Gagers drama, zoals uit 
kijkaanwijzingen in de tekst op te maken valt.75 Aangezien het historische publiek 
                                                          
72 Ik combineer hiervoor de theorie van Laird (1997) en de Temmerman (2010). De Temmerman heeft 
technieken voor karakterisering die besproken werden in de antieke retoriek onderzocht. Laird 
benadert karakterisering op een andere manier, hij legt nadruk op ‘karakterisering als relatie tussen de 
dichter en het personage’ en ‘ karakterisering als relatie tussen de tekst en het publiek’. Hij noemt 
naast de punten van de Temmerman intertekstualiteit als karakteriseringsmiddel.   
73 De Temmerman (2010: 28, 30-31). Identificatie, het geven of noemen van een naam, wordt ten 
eerste beschouwd als een methode voor directe karakterisering. Ook directe attributie van 
karaktereigenschappen valt onder deze noemer. Een voorbeeld van beide vormen van directe 
beeldvorming is te zien in de volgende uitspraak van Aeneas tegen Dido (regel 277, 281-283): 
‘Regina, gentis candidum sydus tuae/(…) Quis tam benignae verba reginae satis / vultusque placidos 
referat, et miseris fidem / opemque nostris rebus extremis datam?’ ‘Koningin, schitterende ster van 
jouw volk (…). Wie herhaalt de woorden van de zo vriendelijke koningin voldoende en haar 
aangename uiterlijk, en de gegeven trouw en werk in onze uiterst ongelukkige zaken?’ 
74 Laird (1997: 284-290). ‘Responses to Virgil’s uses of myth, literary sources, and even nomenclature 
fundamentally affect readers’ constructions of his characters.’  
75 Zie hoofdstuk 1. Munteanu (2011: 145-148). Munteanu spreekt over de reacties van het interne en 
externe publiek op het gebied van angst en pijn. Aangezien tragedie in het Latijn gebruik maakt van 
dezelfde mechanismen, beschouw ik deze theorie als bruikbaar voor drama in het Latijn. Aan het 
voorspellen van de reacties van het publiek kleeft een probleem. Het externe publiek (de toeschouwer 
van het drama) kan zich namelijk emotioneel distantiëren van het perspectief van het interne publiek 
(de personages en het koor). Dit houdt in dat de meningen van interne personages niet per se de 
meningen van het publiek weergeven. De oorzaken voor deze verwijdering van perspectief van het 
interne publiek bij de toeschouwer kunnen buiten de context van het drama liggen: ‘the external 
audience can dissociate itself from the perspective of internal audiences, and thus from internal 
emotional appeals, for reasons that do not pertain to the structure of tragedy per se.’ Vaak wordt er 
van koorliederen gedacht dat zij de emotionele reacties van het interne publiek zijn die de auteur van 
de tragedie wilde bereiken bij het externe publiek. Dit hoeft dus niet zo te zijn. Hetzelfde geldt voor de 
meningen van andere personages; deze hoeven niet de mening of visie te verkondigen van het 
publiek. Er zijn namelijk tegenstrijdige gedachtes van personages over bijvoorbeeld rechtvaardigheid 
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waarschijnlijk hoogopgeleid was, is het ideale publiek van Gager bekend met de pretext en 
andere klassieke teksten waarnaar Gager refereert.76 Wanneer ik in dit hoofdstuk spreek 
over het publiek, doel ik dus op het ideale publiek, hetzij anders aangegeven. Ik vergelijk bij 
overeenkomsten tussen Dido Tragoedia en een klassieke tekst onder andere de context van 
beide teksten, volgorde van beelden en manier waarop de beeldvorming tot stand gebracht 
wordt. Ook benoem ik het effect van deze veranderingen of overeenkomsten op de visie op 
Dido van het publiek.    
Ook zijn metaforische en metonymische karakteriseringswijzen van belang om zo een breed 
mogelijk beeld van de karakterisering van Dido te kunnen schetsen. Beeldvorming door 
middel van metaforische karakterisering wordt tot stand gebracht door middel van een 
vergelijking of paradigma. Bij beide werkwijzen is er sprake van een persoon die vergeleken 
wordt met een (historisch/mythisch of literair) persoon of met een ding (voorwerp of dier) op 
basis van een bepaalde gelijkenis.77 Een metonymische karakterisering bouwt voort op een 
contiguïteit tussen de gekarakteriseerde persoon en het karakteriserende attribuut. Er zijn 
hierin zes categorieën te onderscheiden waaronder uiterlijk, handelingen, spreken, emotie, 
deelname van een specifieke groep en setting.78 Ik zal deze soorten metonymische en 
metaforische karakteriseringen niet bij naam noemen, maar ze gebruiken om de passages te 
                                                          
of onrechtvaardigheid van het lijden van andere personages in het drama terug te zien. Het gevolg 
hiervan is dat het publiek te maken krijgt met emotionele en soms ook ethische dilemma’s. Omdat 
vanwege deze problematiek de reactie van het historische publiek louter door middel van de tekst 
lastig te verklaren is, ga ik uit van een ideaalpubliek.  
76 Zie hoofdstuk 1.  
77 De Temmerman (2010: 29, 320). Een voorbeeld van dergelijke vergelijking kunnen wij zien in 2.1, 
waarin Dido wordt vergeleken met Diana.  
78 De Temmerman (2010: 29, 32-33, 40-42). In deze voetnoot leg ik de zojuist genoemde categorieën 
van metonymie uit aan de hand van voorbeelden uit Dido Tragoedia en de Aeneïs. Een voorbeeld van 
metonymie door uiterlijk is te zien in de eerste scene van de tweede akte waarin Aeneas Dido prijst, 
regel 277 en 281-283: Quis (…) / vultusque placidos referat (…). ‘Wie brengt (…) terug en haar 
aangename uiterlijk (…).’ Niet alleen Dido’s persoonlijkheid wordt geprezen, maar ook haar uiterlijk 
(dat gelieerd is aan haar karakter). Ten tweede worden handelingen gezien als een aanwijzing voor 
karakterisering. Dido wordt door haar correcte handelen als vorst (zie hoofdstuk 2.1) gekarakteriseerd 
als een goed heerser. Spreken is eveneens een middel voor karakterisering. Een methode hiervoor is 
bijvoorbeeld ethopoeia: ‘(…) the orator/author represents the words of another person / character in 
direct speech.’ Dit zien we onder andere terug in de speech van het bodemeisje in de eerste scene 
van de vijfde akte. Ook een maxime of gnome kan een impliciete indicatie van karakter zijn. Bij emotie 
wordt onderscheid gemaakt tussen permanente karaktereigenschappen en tijdelijke gevoelens. De 
langer aanhoudende emoties kunnen als indicator worden gezien van het karakter van het personage. 
Een voorbeeld hiervan is Dido’s liefdeswaanzin, die aanvankelijk slechts onder de tijdelijke gevoelens 
geschaard zal zijn geweest, maar later als de emotie veel terugkomt, als permanent beschouwd zal 
zijn. Deelname aan een specifieke groep kan eveneens gezien worden als attribuut voor 
karakterisering. Het kan hierbij gaan om een macro-sociale groep, een micro-sociale groep, en een 
educatieve-intellectuele groep. Een voorbeeld van dergelijke beeldvorming is wanneer llioneus Dido 
als onvrij tracht af te schilderen door haar gelijk te stellen aan haar ‘ongastvrije’ volk (regel 167-169): 
‘(…) prohibet hospicium tuae / tua gens arenae: quod tuae gentis genus? / quae terra morem tam 
potest dirum pati?78 ‘Jouw volk verbiedt de gastvrijheid van jouw kust: wat voor volk is de jouwe? Welk 
land kan een zo verschrikkelijke gebruik dulden?’ Tevens kan de setting, de tijd en ruimte, bijdragen 
aan de karakterisering van personages. Dit kunnen wij bijvoorbeeld terugzien bij Vergilius’ beschrijving 
van de tempel van Juno (Aeneïs I. 418-578). Aeneas’ bewondering voor het gebouw gaat over in 
bewondering voor Dido, zie 2.1. De metaforische karakterisering maakt gebruik van een vergelijking of 
een paradigma. Bij beide werkwijzen is er sprake van een persoon die vergeleken wordt met een 
(historisch/mythisch of literair) persoon of met een ding (voorwerp of dier) op basis van een bepaalde 
gelijkenis. Een voorbeeld van een zodanige vergelijking kunnen wij zien in 3.1. waarin Dido 
vergeleken wordt met Diana.  
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analyseren waarin Dido’s karakterisering naar voren komt om op deze manier een zo 
volledig mogelijk beeld te kunnen geven van hoe Dido precies wordt neergezet door Gager. 
 
Ik heb dit hoofdstuk in verschillende delen opgedeeld, aan de hand van de opbouw van 
Gagers karakterisering van Dido. In paragraaf 2.1. zet ik uiteen hoe Gagers beeldvorming  
van Dido met een subtiele afwijking ten opzichte van Vergilius’ beeldvorming tot stand 
gebracht wordt in de derde scene van de eerste akte. Daarna toon ik in 2.2 hoe Gager 
verder van deze Vergiliaanse karakterisering begint af te wijken in de scene tussen Dido en 
Anna en het daarop volgende koorlied. Vervolgens analyseer ik in 2.3 hoe deze nieuwe 
karakterisering wordt benadrukt en voortgezet in de scene van Sychaeus. Dan laat ik in 2.4 
zien hoe er weer teruggegrepen wordt naar Dido’s (Vergiliaanse) waanzin in verschillende 
scenes. Tot slot toon ik in 2.5 het hoogtepunt van Gagers karakterisering van Dido: Anna’s 
zelfmoord.    
 
2.1 Koningin Dido 
De eerste scene die ik analyseer, is de derde scene van de eerste akte, waarin de 
ontmoeting tussen de Carthaagse koningin en de Trojanen plaatsvindt. Een deel van de 
scene is gebaseerd op de woorden van Ilioneus in de Aeneïs I. 520-578 en komt zowel op 
het gebied van inhoud, als op het gebied van bewoordingen overeen.79 Er zijn tussen deze 
scene en de Aeneïs naast de zojuist genoemde parallellen, ook verschillen door weglating, 
toevoeging of aanpassing van gebeurtenissen. We zullen zien dat Gagers beeldvorming van 
de Carthaagse koningin in deze scene, met een klein nuance verschil afwijkt van Vergilius’ 
karakterisering van Dido, namelijk dat Dido een goed en wijs (menselijk) leider is.  
Dido spreekt in de tweede scene van de eerste akte, voor de ontmoetingsscene met de 
Trojanen, met Maharbal en Hanno over de haar tot nu toe gunstig gestelde goden en het 
behoud van haar stad.80 Vervolgens begint ze het gesprek, als de Trojanen binnen zijn 
gekomen, door de vreemdelingen te vragen wie ze zijn en waar ze vandaan komen. Aan 
Vergilius’ passage Aeneïs I. 520-578 gaan de reis van de in nevel gehulde Trojanen door 
Carthago, de beschrijving van Juno’s tempel en het arriveren van koningin Dido vooraf. Bij 
Vergilius is Ilioneus de initiatiefnemer van het gesprek.  
Ondanks het verschil in de context wordt de karakterisering van Dido als goede koningin bij 
zowel Vergilius als Gager in de passage voorafgaande aan de ontmoeting getoond. In de 
Aeneïs boek I, wordt deze beeldvorming onder andere tot stand gebracht in regel 494 tot 
519, waarin Aeneas’ eerste indruk van de Carthaagse koningin weergeven wordt:  
(…) 
dum stupet, obtutuque haeret defixus in uno, 
regina ad templum, forma pulcherrima Dido, 
incessit magna iuvenum stipante caterva. 
qualis in Eurotae ripis aut per iuga Cynthi 
exercet Diana choros, quam mille secutae 
hinc atque hinc glomerantur Oreades; illa pharetram 
fert umero gradiensque deas supereminet omnis: 
                                                          
79 Baumann en Wissemann (1985: 134-136) en Sutton (2005: Notes). Baumann en Wissemann 
noemen verwijzingen naar de Aeneïs I. 520-578. Sutton noemt daarentegen regel 520-630. 
Aangezien Baumann en Wissemann een opsomming maken van de verwijzingen en Sutton dit nalaat, 
hanteer ik de regelaanduiding van de twee heren. 
80 Zie hoofdstuk 1.2 voor een uitgebreidere beschrijving van de inhoud van de scenes.   
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(Latonae tacitum pertemptant gaudia pectus): 
talis erat Dido, talem se laeta ferebat 
per medios, instans operi regnisque futuris.81 
 
‘Terwijl Aeneas verwonderd is, blijft zijn blik gefixeerd op één beeld hangen,  
de koningin, Dido qua uiterlijk het mooiste, is voortgegaan naar de tempel, terwijl een grote 
menigte van jonge mannen haar volgt. Zoals Diana bij de randen van de Evrotas of langs 
bergruggen van de Cynthus de koordansen in beweging zet, wie duizend gevolgde 
bergnimfen van hier naar daar meegaan. Zij draagt een pijlkoker op haar schouder, en 
overtreft wandelend alle godinnen: Vreugdegevoelens bevangen het zwijgende hart van 
Latona: zo was Dido, zo begeeft zij zich blij door hun middens, zich toeleggend op het werk 
en haar toekomstige koninkrijk.’   
 
De karakterisering van Dido komt in deze passage op twee manieren naar voren. Allereerst 
wordt Dido gekarakteriseerd door middel van de plaats. De beschrijving van de goddelijke 
tempel van Juno wordt afgebroken doordat Aeneas afgeleid raakt door Dido’s verschijning. 
Dido wordt zo gelieerd aan de heilige plaats en wordt dus net als de tempel als goddelijk 
bestempeld. Ten tweede wordt de Carthaagse koningin gekarakteriseerd door middel van 
een vergelijking tussen haarzelf en de godin Diana. Zij worden vergeleken op het gebied van 
schoonheid en leiderschap. Dido’s uiterlijk is goddelijk, waardoor ook Dido zelf als goddelijk 
wordt gezien. Ook de manier waarop Diana haar nimfen over de bergruggen in koordansen 
leidt, wordt vergeleken met Dido’s tocht door de stad en dus impliciet haar aansturen van 
haar volk.82  
Vergilius maakt deze vergelijking om Dido’s uitmuntende heerschappij te tonen, niet om haar 
puur een godinnenstatus te geven. Dit is ten eerste het geval omdat Dido’s goddelijkheid in 
deze vergelijking in dienst staat van haar leiderschap en haar buitengewone kwaliteiten op 
dit gebied toont. Het is belangrijk om te bedenken dat Aeneas de focalisator van deze 
beschrijving is, de hele beschrijving wordt dus vanuit zijn ogen gezien. Aeneas’ beschrijving 
is niet objectief, aangezien koningin Dido voor hem, in zijn hulpbehoevende situatie, de 
redding van zijn problemen kan zijn. Dit gegeven resulteert erin dat zij voor hem als het ware 
een ‘goddelijke’ status krijgt.83  
 
In Dido Tragoedia wordt Dido eveneens (voorafgaande aan de derde scene van de eerste 
akte) afgeschilderd als een goed heerser. Dit wordt getoond in haar gesprek met Marharbal 
en Hanno: 
Nunc est videndum qui mihi constans status  
In urbe fiat, quomodo faciam deos  
Adhuc faventes, semper ut faveant mihi.84  
 
                                                          
81 Aeneïs I. 494-504.  
82 Polk (1996: 39-41), Williams (1972: 199). Polk noemt bij het tweede punt van vergelijking alleen de 
tocht van Diana over de bergen en Dido’s tocht door de stad naar de tempel van Juno. Ik heb zelf de 
toevoeging gedaan dat Dido haar volk leidt. Ten eerste omdat deze vergelijking, afstamt van Homerus’ 
vergelijking tussen Nausikaä en Artemis en dus op gelijke wijze zal werken. Er worden hierbij twee 
beelden naast elkaar gesteld. Het eerste beeld is dat Nausikaä en haar slavinnen met een bal spelen. 
Het tweede beeld is dat Artemis in het woud met haar nimfen jaagt. Bij deze vergelijking zijn dus twee 
partijen die aan elkaar gelijkgesteld worden; Nausikaä en Artemis en de slavinnen en nimfen. 
83 Williams (1972: 198-199). Dido wordt in deze passage net als Nausikaä (in de Odyssee) 
aanschouwd door een hulpbehoevende man. Bij Homerus was dat Odysseus, bij Vergilius Aeneas.  
84 Dido Tragoedia 121-123.  
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‘Nu moet ik erop toekijken dat de welvaart in de stad standvastig wordt,  
en hoe ik ervoor kan zorgen dat de goden die tot nu toe welgezind zijn mij altijd begunstigen.’  
 
Dido spreekt zich als koningin uit over de doelen voor haar stad en toont hierin haar 
leiderschap. Hetzelfde beeld komt terug bij haar gesprekspartner Hanno, hij spreekt over 
Dido’s bestuurlijke kwaliteiten met de volgende woorden: 
Quibus obtinetur artibus regnum potens  
Iis tenetur. Prima quae fecit deos  
Pietas faventes servat, id praesta modo.  
Quod praestitisti, nosque securos facis.85  
 
‘Met welke vaardigheden een machtig rijk opgericht wordt, door deze wordt hij 
vastgehouden. Deugt dient degenen die begunstigd zijn, zich alleen wat betreft dit 
onderscheidend. Jij hebt ons dit verschaft, en jij houdt ons veilig.’  
 
Het is opvallend dat Gager voor deze specifieke scene een nieuw personage heeft gebruikt. 
Hij had net als in de Aeneïs Aeneas de Carthaagse koningin kunnen laten karakteriseren. Dit 
heeft hij echter niet gedaan. Het lijkt alsof Gager met de introductie van de nieuwe 
personages wil laten zien dat hij niet exact hetzelfde beeld van Dido neer wil zetten dat wij in 
de Aeneïs gezien hebben van een ‘goddelijke’ Dido. Hij toont in deze scene louter dat de 
koningin een goed (menselijk) heerser is. Uiteraard is de spreker Hanno subjectief en 
menselijk, aangezien hij een onderdaan is van koningin Dido. Aeneas, aan de andere kant, 
is een godenzoon. Deze extra goddelijke lading ontbreekt bij Gager door de introductie van 
een nieuw personage.  
Door de beschrijvingen van Dido’s continu wijs besturen van de stad ontstaat een beeld van 
Dido’s goede koningschap. Uiteraard zal de geleerde toeschouwer, mede doordat de hierop 
volgende passage gebaseerd is op de Aeneïs I. 520-578, terug hebben gedacht aan 
Vergilius’ karakterisering van Dido en beide passages vergeleken hebben. Gager  
distantieert zich door de introductie van nieuwe personages en andere beelden van Dido’s 
leiderschap van het goddelijke aspect van de Vergiliaanse karakterisering van Dido en houdt 
vast aan het tonen van Dido’s goede en wijze leiderschap op menselijk niveau.  
 
2.2 Dido’s besluit 
De tweede aanwijzing voor een andere beeldvorming van Dido wordt gegeven in de vijfde 
scene van de tweede akte (waarin Dido en Anna spreken) en het hierop volgende koorlied. 
In deze scene verandert Gager de volgorde van Vergiliaanse gebeurtenissen uit Aeneïs IV. 
9-59, waardoor deze voor een subtiele verandering van Dido’s karakterisering zorgen.  
Gager construeert deze andere karakterisering op de volgende wijze. De scene begint direct 
met het gesprek tussen Anna en Dido over Dido’s verliefdheid op Aeneas. Gager laat de 
onderstaande beschrijving van Dido’s liefdesziekte, die Vergilius voorafgaande aan de 
dialoog doet, achterwege:  
 
At regina gravi iamdudum saucia cura,  
vulnus alit venis et caeco carpitur igni.  
                                                          
85 Dido Tragoedia 124-126. 
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Multa viri virtus animo multusque recursat 
gentis honos; haerent infixi pectore vultus 
verbaque, nec placidam membris dat cura quietem.86  
 
‘Maar de koningin, al een lange tijd verwond door hevige liefde,  
voedt de wond met haar bloed en wordt verteerd door een verborgen vuur. 
En vaak haalt zij de vele dapperheden van de man voor de geest, de eer van zijn volk; en   
zijn gelaatstrekken en woorden blijven ingeprent in haar hart steken, en de liefde geeft haar 
ledematen geen aangename rust.’  
 
Het beeld dat bij Vergilius voorafgaande aan het gesprek tussen de zussen gevormd is, is 
dat de koningin reeds in een verzwakte toestand verkeert door de liefde die beschreven 
wordt als een ‘vulnus’ (wond) en een ‘ignis’ (vuur).87 De liefdesziekte is bij Vergilius voor het 
gesprek tussen de zussen al van kracht en Dido bevindt zich in een liefdestoestand. Dit is bij 
Gager niet het geval, voorafgaande aan de scene spreekt Maharbal in een implicit 
foreshadowing zijn vrees uit voor een verliefdheid van Dido op de Trojaanse gast. Van een 
beschrijving van een liefdeszieke Dido is geen sprake. 
 
De dialoog tussen Anna en Dido begint in Dido Tragoedia vrijwel op dezelfde manier als in 
de Aeneïs. Dido bekent zelfbewust dat zij verliefd is op de dappere Trojaan, maar geeft aan 
niet toe te willen geven aan deze liefde. Anna reageert op haar zus en tracht haar over te 
halen door ten eerste te vragen of zij de rest van haar leven wil vechten tegen de liefde. Het 
tweede punt dat zij aandraagt, is dat Carthago baat zou hebben bij de Trojaanse soldaten. 
Tot dusver komen de passages van Gager en Vergilius qua inhoud en structuur overeen. 
Met Dido’s reactie op Anna’s betoog in Dido Tragoedia komt hier verandering in. Ze spreekt 
haar twijfels uit over deze verliefdheid en vraagt haar zus om een aanmoediging: ‘Sed dubius 
animum distrahit nostrum timor / pudorque; voti quam mei spem das soror?’88 Deze woorden 
lijken erop te wijzen dat Dido nadenkt over een eventuele keuze voor de liefde. Anna geeft 
instructies hoe zij het kan aanpakken, waarna Dido haar besluit neemt:  
 
Satis est: amori subdis ardenti faces.  
Laxabo fraena, stultus excedat pudor. 89 
 
‘Het is voldoende: jij spoort het vuur van mijn brandende liefde aan.  
Ik zal de teugels laten vieren, laat de dwaze schaamte weggaan.’   
 
Het is opvallend dat Gagers Dido met deze woorden kiest om ‘haar teugels te laten vieren’ 
en toe te geven aan de liefde. De Carthaagse koningin spreekt expliciet uit dat zij over de 
kwestie een besluit heeft genomen en kiest bewust voor de liefde in plaats van haar 
leiderschap. Haar liefdeswaanzin, die wordt beschreven in het koorlied dat op deze scene 
volgt, is hierdoor een gevolg van haar keuze. 
Het koor beschrijft Dido’s liefdesgekte die in hun ogen na Dido’s beslissing volgt. Ondanks 
dat de beelden van de door liefde krankzinnige Dido in het koorlied van de tweede akte 
overeenstemmen met de beschrijving van Dido’s gekte in Aeneïs IV. 65-79 en 86-91 is er 
                                                          
86 Aeneïs IV. 1-5.  
87 Zie ook Gill (1997: 228-229, 237) over deze sterke emoties van Dido.   
88 Dido Tragoedia 511-512: ‘Twijfelende angst en schaamte verdelen mijn hart; Welke hoop geef jij 
voor mijn verlangen?’ 
89 Dido Tragoedia 518-519.  
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gezien de verschillende genres sprake van andere sprekers.90 In de Aeneïs wordt Dido’s 
waanzin beschreven door de alwetende verteller, in Dido Tragoedia door het koor.91  
Voordat ik hier verder op in ga is het belangrijk om te bedenken wie het koor belichaamt. 
Aangezien de identiteit van het koor in Dido Tragoedia niet genoemd wordt, kunnen wij 
aannemen dat het in ieder geval bestaat uit inwoners van Carthago, de stad waarin het 
drama plaatsvindt.92 Het koorlied van Dido Tragoedia is net als in de Romeinse tragedie 
sterk bij de handelingen van de tragedie betrokken, dit in tegenstelling tot het koor van de 
Griekse tragedie.93 Het koor is dus niet objectief, maar een subjectief. Dit zien wij terug in de 
emotionele reactie van het koor op het besluit van de Carthaagse koningin.94 Het koorlied 
begint met de volgende woorden:  
 
Eheu, Dido, miseret nos tui.  
O ignarae vatum mentes.  
Quid iuvat aras tangere supplicem?  
Nulla iuvabunt vota furentem  
Excedit intus flamma medullas:  
tacitum vivit pectore vulnus.95  
  
‘Wee, Dido, wij beklagen ons om jou.  
Ach onwetende geesten van zieners  
Wat helpt het de altaren als smekeling aan de raken?  
Geen enkele gebeden zullen de razende redden,  
een interne vlam brandt haar binnenste: een zwijgende wond leeft in haar borst.’  
 
Het is opvallend dat deze versregels qua woordkeuze en beeldvorming met Aeneïs IV. 65-67 
grotendeels overeenkomen, met uitzondering van de eerste regel: ‘Eheu, Dido, miseret nos 
                                                          
90 Baumann en Wissemann (1985: 147-148) en Sutton (2005: Notes).  
91 Williams (1972: 340) en Hose (1998: 127-129, 135). Williams stelt dat de spreker zijn verhaal 
onderbreekt door er commentaar te leveren op de onwetendheid van de priesters. Daaraan is te zien 
dat de verteller alwetend is, immers had hij geen commentaar kunnen leveren op de onwetendheid 
van de priesters.  
92 Sutton (2005: Notes). Sutton vertelt dat er waarschijnlijk een conventie gold in het antieke theater 
dat wanneer de identiteit van het koor onbekend was, men aan moest nemen dat het bestond uit 
bewoners van de stad waarin het drama plaatsvond. Zij noemt als andere optie, gezien Dido 
Tragoedia een vrouwelijk hoofdpersonage heeft, dat het koor bestond uit Carthaagse vrouwen. Zij is 
onterecht van mening dat dit te bewijzen is door de extreme sympathie die het koor toont met Dido 
door het drama. Het is de vraag of het koorlied in de tweede akte extreme sympathie heeft met Dido. 
Zoals ik verder in deze passage beschrijf, lijkt het koor eerder kritiek te uiten op Dido en 
zelfmedelijden te hebben. Aangezien het moeilijk te achterhalen en te bewijzen is of het koor alleen uit 
Carthaagse vrouwen bestond, ga ik uit van een koor bestaande uit Carthaagse inwoners.  
93 Hose (1998: 127-129, 135) en Gruijters (2012: 228). Gruijters zegt dat het koor in het vroegmoderne 
drama vrijer gebruikt werd dan in het klassieke drama en dat het koor vaak niet meer gezien werd als 
een persona, maar als normatieve richtlijn voor het gedrag van het publiek. Het Neolatijnse koor stuurt 
de gedachten van het publiek namelijk op drie manieren. Ten eerste kan het koor emotioneel 
reageren op een actie op het toneel en toont een visie die de toeschouwer kan spiegelen. Ten tweede 
kan het koor een actie van personages prijzen of bekritiseren en biedt daarvoor criteria voor de 
evaluatie van deze personages. Ten derde kan het koor instructies of waarschuwingen geven en de 
mening van het publiek kleuren door de voorkeur te geven aan specifieke groepen of mensen. Ik ben 
van mening dat het koorlied het publiek inderdaad stuurt, maar dat het koor in Dido Tragoedia juist wel 
gezien kan worden als een (niet objectieve) persona binnen de tragedie, dit gezien haar subjectieve 
reactie op Dido’s beslissing en naar analogie met het koor in antiek Romeinse tragedie.   
94 Verderop in deze passage zal ik beargumenteren dat het koor ook kritiek op de koningin uit. 
95 Dido Tragoedia 525-530.  
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tui.’96 Door de prominente aanwezigheid van verwijzingen naar de woorden van de 
alwetende verteller in de Aeneïs, kan de toeschouwer niet anders dan terugdenken naar de 
beschrijving van de Vergiliaanse verteller. Zo wordt er voor de toeschouwer nadruk gelegd 
op de toevoeging van de versregel: ‘Eheu, Dido, miseret nos tui.’97 De inwoners reageren 
met de woorden ‘wij beklagen ons om jou’, omdat zij in eerste instantie medelijden lijken te 
hebben met hun koningin die raast van verliefdheid.  
Het koor nodigt de toeschouwer uit om hun positie in te nemen en medelijden te hebben met 
de Carthaagse koningin. Dit allereerst omdat de mening van het koor, zoals besproken in 
voetnoot 101, het normatieve gedrag van het publiek toonde. Daarnaast weet de geleerde 
toeschouwer door zijn voorkennis hoe het met Dido af zal lopen en gaat daarom mee met 
het gevoel van medelijden. 
Daarna roept het koor verschillende beelden op van de gevolgen van Dido’s besluit voor de 
liefde. De Carthaagse inwoners tonen de consequenties van Dido’s keuze door het oproepen 
van de eerder weggelaten Vergiliaanse uitingen van liefdesgekte bij de Carthaagse koningin. 
Eerst wordt Dido’s liefde beschreven als een wond en ziekte, waarna verschillende 
Vergiliaanse beelden van de uiting van de waanzinnigheid van de Carthaagse koningin 
volgen.98 Bij het oproepen van de beelden wordt de nadruk gelegd op hoe sterk de situatie 
nu ten opzichte van de situatie vroeger veranderd is door middel van de herhaling van de 
woorden ‘nunc’ en ‘non’.99 Het eerste beeld dat wordt opgeroepen is de hinde-vergelijking 
met Dido, gebaseerd op de Aeneïs IV. 68-73. 100 Dido wordt in deze vergelijking gelijkgesteld 
aan een door een pijl geraakte hinde, die wild in de bossen rondrent. Het tweede beeld dat 
wordt opgeroepen is Dido’s waanzin tijdens het rondleiden van Aeneas door Carthago.101 
Het derde beeld dat naar voren komt, is Dido’s verzaken van haar koninklijke plichten, met 
als gevolg dat de Carthagers het werk hebben stilgelegd. In het licht van deze 
beschrijvingen, met name de beschrijving dat de Carthaagse inwoners het werk hebben 
stilgelegd, kan de eerste regel van het koorlied anders gelezen worden.  
 
Het medelijden van het koor met betrekking tot Dido’s amoureuze gevoelens, waarover wij 
hierboven hebben gelezen, leek in eerste instantie gericht op de Carthaagse koningin. Na de 
beschrijvingen van de gevolgen van de verliefdheid van Dido voor het volk en de nadruk die 
wordt gelegd op het heden en verleden, kan deze uitspraak ook anders gelezen worden. 
Hun mededogen lijkt eerder op zichzelf gericht. Zij beklagen zich om Dido’s gemaakte keuze 
voor de liefde in plaats van voor haar koninklijke verplichtingen. Het koor heeft 
zelfmedelijden, aangezien zij hiervan nu en in de toekomst problemen ondervinden van deze 
keuze. Het besluit van de koningin heeft niet alleen voor haar persoonlijk gevolgen, maar 
voor de gehele Carthaagse bevolking.102  
                                                          
96 Vergelijk deze versregel met Aeneïs IV. 65-67: ‘Ach, onwetende geesten van zieners! Wat helpen 
smeekbeden de razende, wat helpen heiligdommen? Intussen eet een zachte vlam haar binnenste en 
leeft een zwijgende wond onder haar borst.’ 
97 Dido Tragoedia 525. 
98 Vergelijk deze beschrijving van verliefdheid als een vlam en wond met Aeneïs IV. 66-67. 
99 Zie ‘nunc’ Dido Tragoedia 539, 541, 544, 545. Zie ‘non’ in Dido Tragoedia regel 547, 548, 549. 
100 Vergelijk Dido Tragoedia 532-538 met Aeneïs IV. 68-73.  
101 Vergelijk Dido Tragoedia 539-546 met Aeneïs IV.74-79.   
102 Het is opvallend dat de Carthaagse inwoners bij Gager expliciet een stem hebben (in de vorm van 
het koor) om te reageren op de beslissing van hun koningin. Bij Vergilius wordt de impliciete reactie 
van het volk op dit besluit buiten beschouwing gelaten. Expliciet worden er wel gevolgen van deze 
besluitvorming van en voor het volk genoemd in de Aeneïs IV. 86-89. Williams (1972: 340). Binnen dit 
kader kan regel 526: ‘Ach, onwetende geesten van zieners’, anders gelezen worden dan in de Aeneïs. 
In de Aeneïs levert de alwetende verteller met deze woorden proleptisch commentaar op de zieners, 
die denken Dido te helpen door haar bij te staan met offeren. De alwetende verteller weet wel beter, 
aangezien de liefde Dido uiteindelijk fataal wordt. In Dido Tragoedia kan deze uiting van afkeuring 
23 
 
Al deze uitingen van de langer aanhoudende emotie van waanzin, zorgen ervoor dat Gagers 
Dido, net als bij Vergilius, als waanzinnig gekarakteriseerd wordt. Het koor sluit het lied af 
met een noodkreet aan de goden om de Carthaagse koningin van de liefdeswaanzin te 
redden. Zij zijn van mening dat de liefde tot stand is gebracht door de goden en dat de 
Carthaagse koningin door dezelfde goden weer gered kan worden: 
 
O quis superum tante clemens 
Peste furentem solvat Elisam?  
 
‘Ach, wie van de goden is zo mild 
dat hij razende Dido bevrijdt van dit verderf?’  
    
In deze paragraaf hebben wij een tweedeling gezien tussen visies op Dido’s verliefdheid in 
de dialoog tussen Anna en Dido en het daarop volgende koorlied. Aan de ene kant zien wij, 
door Dido’s acties en zelfbewuste uitspraken een rationele Dido, die de zelfbewust de keuze 
heeft gemaakt voor de liefde in plaats van haar koninklijke plichten. Aan de andere kant zien 
we de visie van het koor, dat van mening is dat de goden deze verliefdheid hebben opgelegd 
en als enige de Carthaagse koningin hiervan kunnen verlossen.   
 
 
2.3 Accentuering van Dido’s herdefinitie  
Het conflict tussen de keuzevrijheid van Dido of een goddelijke oplegging speelt in de 
volgende scene die ik analyseer, de eerste scene van de derde akte, ook een rol. In deze 
scene wordt de nadruk gelegd op Dido’s keuzevrijheid en zelfbewustzijn.  
 
De schim van Sychaeus spreekt in deze scene zijn ongeloof en ongenoegen uit over de 
situatie. Hoewel Sychaeus geen onbekend personage is voor het publiek, is het feit dat hij 
hier, in tegenstelling tot in de Aeneïs, wel een stem krijgt, een nieuw gegeven.103 Er wordt, 
zoals besproken in 1.2, in het Neolatijnse drama vaker gebruik gemaakt van een schim als 
personage, dit gebeurt in navolging van de geest scenes bij Seneca.104 Een belangrijke 
vraag die gesteld kan worden bij deze passage is waarom deze geestverschijning in Dido 
Tragoedia voorkomt. Sutton noemt deze kwestie in haar commentaar, maar laat hem 
onbeantwoord: ‘Nevertheless, in the case of the present apparition, one is compelled to ask 
                                                          
eveneens gelezen worden als kritiek van het koor op de zieners, hoewel deze kritiek niet dezelfde is 
als in de Aeneïs. De zieners hebben Dido bijgestaan met offeren, wat erin resulteert dat de koningin 
haar belangen legt bij de liefde in plaats van bij haar volk. Dat de priesters dit willen stimuleren door 
hieraan bij te dragen is volgens het koor ‘onwetend’.  
103 Baumann en Wisseman (1985: 149) en Sutton (2005: Notes). Er wordt in Vergilius’ Aeneïs I. 353 
en Aeneïs IV. 457 wel gesproken over (geest)verschijningen. In Aeneïs I. 353 wordt door Venus, 
vermomd als een Spartaans meisje, gesproken over de schim van Sychaeus die Dido bezoekt in een 
droom en haar waarschuwt te vertrekken van haar vaderland. In Aeneïs IV. 457 gaat het om de 
verschijning van Mercurius aan Aeneas in een droom. 
104 Baumann en Wissemann (1985: 149-150) en Sutton (2005: Notes). De geest scenes uit het 
Neolatijnse drama stammen af van de geestverschijningen bij Seneca. Er zijn in deze passage 
meerdere echo’s van tragedies van Seneca waarin geestfiguren spreken. Dido Tragoedia 554-556 
verwijzen naar Seneca’s Agamemnon 1-2. Ook zijn er verwijzingen naar Seneca’s Phaedra 835-837 
en Senenca’s Octavia 593-595. Sutton stelt dat er een soortgelijke functie is tussen regel 575 en de 
echo van Thyestes 95: ‘In Seneca, the Ghost of Tantalus promises to remain and ward off the Fury’s 
onslaught, then he passes into the palace, a fine visual metaphor. Evidently the Ghost of Sychaeus 
has a similar intention here, but his presence within Dido’s palace has no more influence on the play’s 
action than does the Ghost of Tantalus in Thyestes.’ De andere verwijzingen in deze scene naar 
Seneca’s tragedies laat ik buiten beschouwing.  
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what this ghost is supposed to do. He makes no visible contribution to the supernatural 
machinery of the story, and seems even more superfluous than Megaera in the Meleager.’105 
Anders dan Sutton ben ik van mening dat deze scene niet overbodig is, maar juist van groot 
belang is voor de herdefinitie van Dido.  
De geest beantwoordt immers de vraag waarmee het aan deze scene voorafgaande koorlied 
afgesloten werd, namelijk welke god Dido kan bevrijden van haar liefdeswaanzin. Sychaeus 
is echter niet van mening dat een god zijn voormalige vrouw kan redden, maar wekt de 
indruk dat Dido zichzelf kan redden van deze liefde met door de woorden ‘absiste Dido 
(…)’.106 Dido heeft zelf gekozen voor de liefde, dus kan ze er ook weer voor kiezen om deze 
te beëindigen.  
Sychaeus wordt in deze scene dus ten eerste gebruikt om aan te geven dat Dido een keuze 
in de situatie heeft. Ten tweede legt Gager, door het voor het publiek ‘nieuwe’ personage, 
nadruk op de veranderde karakterisering van Dido.   
 
Voordat Sychaeus Dido zegt dat ze haar verliefdheid moet stoppen, probeert hij Dido over te 
halen om voor haar koningschap te kiezen. Dit doet hij door haar (voormalige) karakter als 
koningin te benadrukken:  
 
Nullosne Libia, quos ames, gignit duces?  
Misero beata, perfido nubes pia?  
Regina profugae? Troico Tyria viro?107 
 
‘Zal jij, een gezegende vrouw met een armzalige man trouwen, een eerbiedwaardige vrouw 
met een trouweloze man? Een koningin met een vluchteling? Een Carthaagse met een 
Trojaanse man?’   
 
De geest van Dido’s overleden man legt met deze woorden nadruk op het feit dat zij ‘beata’ 
(gezegend), ‘pia’ (eerbiedwaardig), ‘regina’ (een koningin) en ‘Tyria’ (een Carthaagse) is.108 
Zij is niet zomaar iemand die toe mag geven aan de liefde, maar heeft als koningin 
verantwoordelijkheden. Deze verantwoordelijkheden verwaarloost zij nu, zoals we in het 
koorlied in 3.2 hebben gezien. Vanwege haar functie als koningin moet Dido haar liefde voor 
Aeneas stoppen.  
Gager heeft, door middel van Sychaeus, in deze scene nadruk gelegd op de daadkracht en 
keuzevrijheid van Dido. Deze visie verschilt, zoals wij hebben kunnen zien, met de mening 
van het koor, dat stelt dat alleen de goden haar van deze verliefdheid kunnen redden. 
Sychaeus denkt dat de Carthaagse koningin zelf een einde kan maken aan de verliefdheid.  
 
2.4 Goddelijke wil of rationele keuze? 
Een met de visie van Sychaeus op Dido contrasterende blik zien wij terug in de scene van 
Cupido, die kort na de geestenscene volgt. Deze scene vat Aeneïs IV. 90-172 in grote lijnen 
samen, waarin Juno samen met Venus besluit, nadat zij Dido verliefd gemaakt hebben, om 
de Carthaagse en Trojaan door middel van een huwelijk te verbinden.109 Voordat zij met 
                                                          
105 Sutton (2005: Notes).  
106 Dido Tragoedia 569. ‘Dido, hou op (…)’.  
107 Dido Tragoedia 564-566. Gager maakt in regel 561 een verwijzing naar Seneca’s Troades 1168: 
‘quo meas lacrimas feram?’ 
108 Doordat Sychaeus deze woorden in contrast zet met de in zijn ogen slechte Aeneas, lijkt Dido nog 
beter dan zij is. Sychaeus wordt ‘misero’ (ongelukkig), ‘perfido’ (trouweloos), ‘profugae’ (vluchteling) 
en ‘Troico’ (Trojaans) genoemd.  
109 Sutton (2005: Notes).  
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elkaar spreken, vertelt de alwetende verteller in de Aeneïs dat Dido verliefd is.110 In Dido 
Tragoedia confirmeert Cupido voor het publiek de verliefdheid van de Carthaagse.111 Hij doet 
dit met de volgende woorden:  
Bene est, abunde est. exitum nacti sumus  
Matris repertum fraudibus, partum meis. 
Amavit? Etiam amore bacchata est, novo  
Flagravit igne, nec levi pretio stetit  
Tenuisse Iulum genibus et gremio levem.112 
 
‘Het is goed, het is in overvloed aanwezig. Wij hebben een afloop verkregen, bedacht door 
mijn moeders listen, voortgebracht door de mijne. Is zij verliefd? Zij raasde door de liefde, zij 
brandde door een nieuw vuur en niet heeft het haar een lichte prijs gekost dat zij de jeugdige 
Julus op haar knieën en schoot had vastgehouden.’  
We zien dat Cupido in de eerste twee versregels bevestigt dat de koningin verliefd is en dat 
Venus en hij deze liefde tot stand hebben gebracht. Hij begint de scene met de uitspraak 
‘Bene est, abunde est’.113 Met deze woorden verwijst Gager naar Atreus’ uitspraken in 
Seneca’s Thyestes regel 279 en 889.114 In de passages rond deze regels spreekt Atreus 
over zijn wraakplan op Thyestes om hem zijn eigen kinderen op te laten eten. Atreus staat in 
beide passages voor absolute wreedheid.115 Cupido begint zijn speech dus met een 
uitspraak die verwijst naar een personage dat zo wreed is dat hij zijn broer zijn eigen 
kinderen laat opeten. Gager lijkt met deze woorden een connectie te willen leggen tussen 
Atreus en Cupido. Het punt van vergelijking is de wreedheid van de daad; Cupido is net als 
Atreus hardvochtig, omdat hij Dido verliefd heeft gemaakt op Aeneas. Cupido wordt door 
deze uitspraak als een wrede god afgespiegeld. Na Cupido’s verwijzing naar de Thyestes 
benadrukt de god dat de verliefdheid van Dido veroorzaakt is door zijn moeder en hemzelf. 
Cupido eist op deze manier voor zichzelf de rol als liefdesbrenger op die hem in de Aeneïs 
toebedeeld is.  
Voorafgaande aan deze scene is er namelijk, zoals wij hebben gezien in verschillende 
scenes, sprake van ambiguïteit rond de veroorzaker(s) van Dido’s hartstocht. In 
uiteenlopende scenes wordt er in het midden gelaten of Dido’s waanzin tot stand gebracht is 
door de goden of door Dido’s eigen keuzevrijheid. Deze contrasterende visies zien wij zowel 
in het koorlied van de tweede akte, als de dialoog tussen Dido en Anna in de tweede akte, 
en de geestscene van Sychaeus in de derde akte terug. In het koorlied wordt Dido’s 
verliefdheid volgens de Vergiliaanse visie aan de goden toegeschreven; zij zijn de enigen die 
                                                          
110 Aeneïs I. 90-93.  
111 Baumann en Wissemann (1985: 132). Cupido is voor het publiek in tegenstelling tot Sychaeus 
geen nieuw personage, aangezien hij niet alleen in Dido Tragoedia, maar ook in de Aeneïs als 
(sprekend) personage voorkomt. Cupido komt terug in de Aeneïs I. 657-722 en in de eerste scene van 
de eerste akte van Dido Tragoedia. De eerste scene van de eerste akte in Dido Tragoedia is 
gebaseerd op Aeneïs I. 657-690. 
112 Dido Tragoedia 592-596.  
113 Dido Tragoedia 592. ‘Het is goed, het is in overvloed aanwezig.’ 
114 Baumann en Wissemann (1985: 150) en Sutton (2005: Notes). Dido Tragoedia 592: ‘Het is goed, 
de liefde is in overvloed aanwezig.’ Seneca Thyestes 279: Bene est, abunde est. / Hic placet poenae 
modus tantisper. ‘Het is goed, het is in overvloed. Deze manier van straffen bevalt me ondertussen.’ 
Seneca Thyestes 889: ‘Bene est, abunde est, iam sat est etiam mihi. / Sed cur satis sit? Pergam et 
impleto patre / funere suorum.’ ‘Het is goed, het is in overvloed, reeds is het ook voldoende voor mij. 
Maar waarom is het voldoende? Ik zal doorgaan ook nadat de vader gevuld is.’ Deze citaten heb ik 
ontleend uit de teksteditie van Zwierlein.  
115 Poe (1969: 355-376).  
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haar van deze emoties kunnen verlossen. In de zussenscene en de geestscene 
daarentegen, wordt de suggestie gewekt dat de Carthaagse koningin deze liefde geïnitieerd 
heeft, waardoor de macht van de goden wordt afgezwakt.  
 
De liefdesgod Cupido reageert op deze van Vergilius’ verhaallijn afwijkende visies en grijpt 
terug naar de Vergiliaanse verhaallijn door aan te tonen dat de goden wel degelijk alle 
touwtjes in handen hebben.  
Cupido grijpt op metapoëtisch niveau als het ware in op de verhaallijn van het stuk. Tot nu 
toe week de verhaallijn af van de Aeneïs en Cupido, die in dit geval als kritische toeschouwer 
fungeert, onderneemt maatregelen om de verhaallijn terug te brengen naar de Aeneïs. Het 
plot wordt onderbroken door een metapoëticaal moment dat de toeschouwer afleidt van het 
kijken naar wat er gebeurt en uitnodigt om te letten op hoe het plot wordt teruggebracht naar 
de Aeneïs als pretext. Cupido is zich als het ware bewust van de discussie die hiervoor 
gevoerd werd tussen of Dido’s liefde door haar rationaliteit of door goddelijke oplegging tot 
stand is gebracht. Cupido geeft ons antwoord op dit vraagstuk door te tonen dat hij als god 
ingrijpt op de afwijkende verhaallijn en Dido terugbrengt naar haar Vergiliaanse positie. 
Hierdoor wordt de toeschouwer geattendeerd op de vraag hoe vrij Gager als schrijver mag 
zijn ten opzichte van de Vergiliaanse pretext.116 
 
Wanneer we weer teruggaan naar het tekstuele niveau, zien wij dat de beschrijvingen van 
Dido’s verliefdheid die wij hiervoor gezien hebben en alle informatie die het publiek tot nu toe 
gekregen heeft, secundair is. Tot nu toe heeft de toeschouwer Dido’s liefdeswaanzin niet op 
het toneel gezien. Het eerste moment waarop men een glimp krijgt van Dido op het toneel 
nadat zij heeft besloten om toe te geven aan de liefde, is in de eerste scene van de vierde 
akte. Voorafgaande aan deze scene heeft Aeneas van Mercurius de opdracht gekregen om 
Carthago te verlaten.117 Ook laat Aeneas zich tegen Achates uit over zijn ongenoegen over 
de situatie.118 Tot slot wordt in het koorlied beschreven hoe het gerucht over de 
omstandigheden in Carthago rondgaat in de steden van Libië.119 In de opening van de vierde 
akte geeft Dido aan dat zij geen controle meer heeft over haar gevoelens:  
 
Proh facinus ingens, fallor! Obtestor deos  
Omnes deasque, vos et infernam Styga  
Erebique fluctus, quicquid est rerum undique,  
Si quid nefandi sceleris admissum est. Dolo  
Et amore casto, victa Phaenissa occidi.   
Quid facio? Quo me confero? Abrepta impetu  
Aestuque mens indomita constringi nequit.  
Ubi est? Abijt heu tam cito? Libet alloqui,  
Libet experiri misera, quo misera feror!120 
 
‘Ach, wat een reusachtige misdaad, ik wordt bedrogen!  Ik roep alle goden en godinnen als 
getuige aan, en jullie de binnenste Styx en de stromen van Erebus, al wat er overal van 
                                                          
116 Ik maak in deze alinea een beschouwing op metapoëtisch niveau, aangezien  de passage een 
omslagpunt is, binnen de ‘nieuwe’ verhaallijn.  
117 Deze ontmoeting speelt zich af in de vijfde scene van de derde akte.  
118 Dit gesprek vindt plaats in de zesde scene van de derde akte.  
119 Baumann en Wissemann (1985: 151-154). Deze scenes zijn gebaseerd op verschillende passages 
uit de Aeneïs. De vijfde scene van de derde akte is gebaseerd op Aeneïs IV. 227-276. De zesde 
scene van de derde akte gaat terug op Aeneïs IV. 279-284, 438-446, 228-294. Het koorlied van de 
derde akte stamt (woordelijk) af van Aeneïs IV. 173-195.  
120 Dido Tragoedia 756-764.  
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zaken is, als iets van een misdadige misdaad is begaan. Ik, als overwonnen Fenicische, ben 
vernietigd door een list en mijn reine liefde. Wat doe ik? Waar ga ik heen? Mijn 
onoverwonnen geest kan niet worden beteugeld, aangezien deze gegrepen is door een 
hartstochtelijkheid en een onstuimigheid. Waar is hij? Mijn god, is hij zo snel weg gegaan? 
Arme ik, ik wil hem op de proef stellen, waartoe word ik, beklagenswaardige, gedreven!’  
 
Met de woorden ‘Abrepta impetu / Aestuque mens indomita constringi nequit’ toont Dido 
twee zaken. Ten eerste geeft zij met ‘indomita mens’ aan dat zij vindt dat haar verstand tot 
dusver onoverwonnen was. Dido lijkt dus van mening te zijn dat zij hiervoor de hele tijd 
volledig met haar verstand gehandeld heeft en zich niet door haar emoties heeft laten leiden. 
Deze visie sluit aan bij de eerder besproken visie van Sychaeus. Ten tweede laat zij door de 
uitspraak zien dat zij op dit moment haar geest niet meer onder controle heeft. Immers 
hebben een ‘impetus’ (hartstochtelijkheid) en ‘aestus’ (hartstocht) haar ‘mens’ (verstand) in 
hun greep. Door deze uitingen bevestigt zij dat aan het publiek zij haar lot niet in eigen hand 
heeft. Cupido’s uitspraken in de vorige scene worden zo geconfirmeerd. De liefdesgod heeft 
de touwtjes in handen en beslist over Dido’s verliefdheid, niet Dido zelf.  
Van het metapoëtische niveau keren we terug naar het plotniveau. Doordat Dido in eigen 
ogen eerst controle had en deze nu is verloren, wordt zij als personage tragischer. Zij is 
namelijk volgens haarzelf door haar eigen besluit in deze situatie terecht gekomen.121 
Uiteraard is dit ironisch gezien het feit dat we zojuist van Cupido hebben gehoord dat hij de 
liefde heeft veroorzaakt en deze liefdeswaanzin bevestigd is door Dido.  
 
We zien dat de beschrijving van Dido’s radeloosheid van deze scene gebaseerd is op haar 
paniek in Aeneïs IV. 296-304.122 Deze verwijzing dient als bevestiging van de discussie rond 
Dido’s waanzin, aangezien zij het publiek laat terugdenken aan de Vergiliaanse, door goden 
aangedreven liefdesgekte. Haar onrust wordt in deze verzen op de volgende manier 
beschreven:   
 
At regina dolos (quis fallere possit amantem?) 
praesensit, motusque excepit prima futuros 
omnia tuta timens. Eadem impia Fama furenti 
detulit armari classem cursumque parari. 
Saevit inops animi, totamque incensa per urbem 
bacchatur, qualis commotis excita sacris 
Thyias, ubi audito stimulant trieterica Baccho 
orgia, nocturnusque vocat clamore Cithaeron.123 
 
‘Maar de koningin (wie zou een geliefde kunnen bedriegen?) heeft een voorgevoel, en heeft 
als eerste de komende veranderingen opgevangen, vrezend hoewel alles veilig was. 
Hetzelfde gewetenloze Gerucht heeft aan de razende meegedeeld dat de vloot weer wordt 
uitgerust en gereed gemaakt. De radeloze raast, en opgehitst woedt zij door de hele stad, als 
een bacchante aangevuurd door opgedragen offers, zodra de om de twee jaar gevierde 
nachtelijke Bacchusfeesten haar ophitsen nadat Bacchus gehoord is, en de nachtelijke 
Cithaeron haar roept met lawaai.’ 
 
Vergilius toont in deze passage andere beelden van een gek geworden Dido dan Gager. Hij 
vergelijkt Dido metaforisch met een Bacchante, die opgehitst door de stad woedt. Een 
                                                          
121 Zie 2.2. 
122 Sutton (2005: Notes).  
123 Aeneïs IV. 296-303.  
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duidelijk verschil tussen deze regels en de eerste scene van de vierde akte is dat Dido bij 
Gager suggereert dat zij nu pas de controle verliest. Bij Vergilius wordt Dido’s waanzin door 
Aeneas’ naderende vertrek slechts erger. Aan het begin van boek IV van de Aeneïs werd 
Dido’s verliefdheid beschreven als een ‘vulnus’ (wond) en ‘ (ziekte), nu wordt zij beschreven 
als een razende bacchante.124  
 
De gedachte dat Dido niet kan ontsnappen aan Cupido’s goddelijke wil, is zoals we in deze 
scene hebben kunnen zien door Dido bevestigd. Cupido’s eerder gedane uitspraak ‘bene 
est, abunde est,’ kan dus worden gezien als een implicit foreshadowing: Dido kan niet 
ontsnappen aan het lot dat haar is opgelegd door de god van de liefde; een wreedheid gelijk 
aan Atreus’ hardvochtige daad.  
 
2.5 Blijven bij de Aeneïs of niet?   
Na Cupido’s goddelijke interventie volgt Dido Tragoedia de Aeneïs sterker. Het publiek heeft, 
zoals we hebben gezien in de vorige passage, in de eerste scene van de vierde akte voor 
het eerst uitingen van Dido’s verloren beheersing gezien.  
 
De tweede scene van de vierde akte is grotendeels gebaseerd op Aeneïs IV. 305-87, waarin 
uitingen van sterke emoties bij de Carthaagse koningin terugkomen.125 De openbaring van 
Dido’s ongecontroleerde gemoedstoestand zien wij terug in de snelle wisseling tussen haar 
emoties gedurende de scene. Dit zijn gevoelens die uiteindelijk escaleren tot razernij en de 
vervloeking van Aeneas en zijn nageslacht.126  
In het eerste deel van de dialoog tussen Dido en Aeneas spreekt Dido Aeneas aan op zijn 
stiekeme vertrek en het effect dat hun relatie op haar en haar voorheen goede status heeft 
gehad. Dido uit aan het begin van het gesprek woede, die aan het einde van haar betoog 
over gaat in een smeekbede. Austin zegt over soortgelijke gevoelens in de Aeneïs het 
volgende: ‘(…) the pathos of her appeal is heightened when we find this proud, splendid 
creature, who had spurned Iarbas and many another, reduced to terror at the thought of 
facing her enemies without Aeneas’ protection.’127 Deze emotie wordt versterkt in het tweede 
deel van de dialoog waarin Dido de invloed van de goden in twijfel trekt.128 Het personage is 
er zelf van overtuigd dat de goden zich niet met hen bemoeien en toont deze mening in de 
volgende uitspraak:  
 
proh facinus ingens, vatem et insontes Deos 
praetendit. augur Phaebus, infensus pater 
Lyciaeque sortes debitum regnum avocant.  
Quin Maia illa genitus interpres Iovis 
Horrida per auras iussa Mercurius tulit.  
Haec cura superos hic Deos urget labor,  
Forsan quietos.129 
 
                                                          
124 Zie paragraaf 3.2. 
125 Baumann en Wissemann (1985: 155-159) en Sutton (2005: Notes).  
126 Williams (1972: 334) en  Austin (1971: 113).  
127 Austin (1971: 98). Aangezien de passages qua volgorde en beelden overeenkomen, geldt de 
uitspraak die Austin over de Aeneïs doet, ook voor Dido Tragoedia.   
128 In deze passage verdedigt Aeneas zich tegen Dido’s accusaties en stelt dat het zijn lot en de wil 
van de goden is om naar Italië te gaan. Dido reageert hier woedend op.  
129 Dido Tragoedia 855-861. 
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‘Ach enorme schanddaad, hij voert de ziener en onschuldige goden aan als excuus. Apollo, 
de voorspeller, vijandige vader en de orakels van Apollo roepen hem, omdat hij een 
koninkrijk verschuldigd is, weg. Mercurius, voorgebracht door Maia, bode van Jupiter heeft 
deze vreselijke bevelen door de lucht gebracht. Deze zorg, dit werk, drijft de tot de 
bovenwereld behorende goden, maar misschien houden zij zich wel afzijdig.’  
Dido’s reactie op de verdediging van Aeneas lijkt sterk op Aeneïs IV. 376-380, waarin Dido 
aangeeft dat zij woest is. Vergilius’ Dido trekt net als Gagers Dido, de invloed van de goden 
in twijfel met de volgende woorden: ‘scilicet is superis labor est, ea cura quietos / sollicitat.’130 
In deze versregels van Dido Tragoedia lijkt Dido van mening te zijn dat de goden geen 
invloed op Aeneas’ vertrek hebben, maar dat dit slechts een door Aeneas verzonnen excuus 
is. Het publiek weet daarentegen door Cupido’s interventie dat zij wel degelijk aangestuurd is 
door de goden, en heeft dit eveneens gezien in de vijfde scene van de derde akte, waarin 
Mercurius Aeneas aanspreekt. Dit zorgt voor dramatische ironie.  
Het Vergiliaanse beeld van Dido woede dat wij zojuist gezien hebben, wordt ook door andere 
personages beschreven in de vijfde akte. Ten eerste zien wij dit terug in de boodschapper 
scene van het dienstmeisje, die de uitingen van Dido’s gekte beschrijft131:   
(…) Nulla nec restat quies  
Nec spes quietis, luce nec tenebris silet, 
Quin errat amens, ingemit, stridet, furit.132  
‘Geen enkele rust blijft over noch hoop op rust, en niet zwijgt zij overdag of ‘a avonds. Zij 
dwaalt zelfs buiten zinnen, zij steunt, zij sist, zij raast.’  
Na deze beschrijving van Dido’s gedrag, toont het dienstmeisje hoe de koningin razend in 
zichzelf spreekt en radeloos haar opties overweegt.133 Dido’s controleverlies komt ook terug 
in de tweede scene van de vijfde akte, waarin Dido met haar nutrix Barce spreekt.134 Deze 
scene is gebaseerd op enkele versregels uit de Aeneïs waarin beschreven wordt dat de twee 
spreken.135 De inhoud van het gesprek is door Gager onder andere ingevuld door middel van 
verschillende passages uit de Aeneïs en is de laatste scene voor Dido’s zelfmoord.136  De 
scene begint op de volgende wijze: 
Dido: Dilecta Barce, cuius amplexae meum   
Ulnae maritum saepe sunt, testor Deos  
Tuumque dulce caput, et hanc aram, mea  
Non sponte fieri quod vides: regnat dolor  
Quaeritque tutum qua datur cunque exitum. 
Hinc posse luctum spero leniri meum. 
Barce: O fiat utinam, posse quod fieri putem  
                                                          
130 Aeneïs IV. 379-381. ‘Uiteraard is dit het werk van de goden, deze zorgt drijft de afzijdigen.’ 
131 Zie ook 1.1.b.  
132 Dido Tragoedia 987-989. Aeneïs IV.132-133.  
133 Deze scene is gebaseerd op Aeneïs IV. 478-547. Baumann en Wisseman (1985: 163-164) en 
Sutton (2005: Notes).  
134 Sutton (2005: Notes). Sutton stelt dat Barce een actievere rol in deze scene heeft en dat ze haar 
meesteres afraadt haar riten te doen. Ik ben het met deze mening niet eens. Barce raadt haar 
meesteres aan om haar woede te laten varen (regel 1075-1076), maar zegt niet dat Dido het ritueel 
moet afblazen.  
135 Sutton (2005: Notes).  
136 Zie Baumann en Wissemann (1985: 165-168). Belangrijke passages uit de scene waarin Gager 
naar de Aeneïs verwijst, zijn de passage uit Aeneïs IV. 590-606, waarin zij stelt dat zij Aeneas’ kamp 
in brand had moeten steken. De tweede passage is wanneer Dido haar zus Anna wegstuurt om 
benodigdheden voor het ritueel te halen; Aeneïs IV. 634-640.   
30 
 
Negemue dubito: te tibi reddat furor,  
Nobisque, et omnes exuat vires precor.137  
‘Dido: Lieve Barce, wiens omarmingen mijn echtgenoot vaak vasthielden, ik roep als getuige 
de goden en jouw liefdevolle hoofd, en dit altaar, wat jij ziet is niet uit mijn vrije wil gebeurd. 
Pijn heerst en zoekt een waar ook maar een veilige uitweg. Ik hoop dat mijn droefheid als 
gevolg daarvan kan worden verzacht.  
Barce: Ach moge het gebeuren, ik twijfel wat ik moet menen dat kan gebeuren of wat ik niet 
moet menen: Moge woede jou teruggeven aan jezelf, en aan ons, en ik wens dat het zich 
ontdoet van alle krachten.’  
 
Gager benadrukt Dido’s razernij op twee manieren. Ten eerste zien we door uitspraken van 
Dido en Barce dat Dido geen zeggenschap heeft over de situatie. Dido toont dit zelf in haar 
volgende uitspraak tegen Barce: ‘ (…) mea / Non sponte fieri quod vides: regnat dolor / 
Quaeritque tutum qua datur cunque exitum.  
De Carthaagse stelt dat zij zich niet vrijwillig zo gedraagt, maar dat zij geleid wordt door haar 
woede. Barce bevestigt haar razernij door te wensen dat de woede de Carthaagse koningin 
loslaat en geen invloed meer op haar heeft. Ten tweede legt hij door de veranderde volgorde 
van Vergiliaanse gebeurtenissen de nadruk op het feit dat Dido geen controle over de 
situatie heeft, maar geleid wordt door haar woede. Na de beschrijving van Dido’s uitzichtloze 
situatie en razende gedrag in de dienstmeisjesscene gebaseerd op Aeneïs IV.529-547, 
voegt hij deze scene toe waarin het publiek op het toneel ziet dat Dido de situatie niet in de 
hand heeft.138  
 
‘Zij laat listen en een vreselijke misdaad in haar gedachte langskomen, vastbesloten te 
sterven, en zij gaat te keer met afwisselende deining van haar woede.’  
Ook verder in de scene toont Gager Dido’s waanzin door middel van verschillende 
verwijzingen naar de Aeneïs.139 Nadat Dido is woest geworden vanwege het zien van 
Aeneas’ vertrekkende schepen, spreekt ze over een ritueel om haar boosheid in te tomen. 
Ze stuurt Barce weg om haar zus Anna te halen.140  
Vanaf dit moment volgt Gagers Dido Tragoedia Aeneïs IV. 607-629 en 651-662 met Dido’s 
vervloeking van Aeneas en zijn nageslacht nauw. Dido spreekt uit dat het ritueel dat zij gaat 
uitvoeren anders is dan een ritueel voor Jupiter en vervloekt Aeneas en zijn nageslacht. Dan 
zegt zij het volgende:  
Urbs alta per me condita et muris decor  
Praeclarus, ulta coniugem paenas tuli  
De fratre. faelix heu nimis faelix forem  
Si constitissent littore in nostro rates  
Nunquam scelestae Phrygia quas rexit manus.   
An ergo inulta moriar? at moriar tamen  
Sic. sic sub umbras ire pallentes iuvat.   
                                                          
137 Dido Tragoedia 1011-1019.  
138 In de Aeneïs (IV. 563-564) wordt dit eveneens benadrukt, maar is deze informatie secundair, via 
een beschrijving van de god Mercurius: ‘Illa dolos dirumque nefas in pectore versat, / certa mori, 
varioque irarum fluctuat aestu.’ ‘Zij laat listen en een vreselijke misdaad in haar gedachte langskomen, 
vastbesloten te sterven, en zij gaat te keer met afwisselende deining van haar woede.’ 
139 Zie bijvoorbeeld Dido Tragoedia 1053-1075 en Aeneïs IV.590-606. Baumann en Wissemann 
(1985: 166) en Sutton (2005: Notes).  
140 Zie Dido Tragoedia 1047-1084.  
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Hanc lustret oculis Dardanus flammam impiis,  
Omenque secum asportet indigenae necis.141 
‘Nadat de hoge stad door mij gesticht is, en het prachtige waardige voorkomen van de 
muren, heb ik mijn broer gestraft, nadat ik mijn echtgenoot heb gewroken. Ach, ik zou 
gelukkig zijn geweest, zeer gelukkig, als de noodlottige schepen nooit voor anker waren 
gegaan bij onze kust, die een Trojaanse hand heeft gestuurd. Of moet ik dan soms 
ongewroken sterven? Maar toch zal ik zo sterven. Daardoor helpt het mij de kleurloze 
schaduw te betreden. Laat de Trojaan deze vlam zien met zijn trouweloze ogen, en 
wegdragen met zich het voorteken van een inheemse dood.’  
Met deze woorden pleegt Dido in Dido Tragoedia zelfmoord. Ook de afsluiting van deze 
scene is grotendeels gebaseerd op Aeneïs IV. 655-662.142 Na Dido’s zelfmoord komen Barce 
en Anna binnen en vervolgens vinden zij de stervende Dido.  
Op dit moment komt het omslagpunt in het verhaal. Anna krijgt bij Gager een prominentere 
rol dan bij Vergilius. Dido’s zus stuurt Barce weg, beklaagt zich over Dido’s lot en spreekt 
haar schuldgevoel uit.143 In de scene die hierop volgt, de vijfde scene van de vierde akte, 
verlost de godin Iris Dido uit haar lijden. Anna pleegt hierop zelfmoord, na de volgende 
woorden uitgesproken te hebben:  
Elisa, nisi te forte necquicquam voco, 
Vale supremum, soror, in aeternum vale.  
Compellat Anna mortuam. Dido, vale, 
Reditura nunquam. Quo meas lachrimas feram? 
Aut quo querelas? Taedet illarum deos, 
Et me pigebit ipsam, et assiduis parum est 
Rigere lachrimis. Aliud exequiae rogant 
Sororis. An vos o lares, miseri lares  
Viduata comite amplectar? An thalamos petam 
Relicta? Caeli ac lucis aspectu fruar, 
Orbata? Dira, invisa, devota omnia. 
Cunctaris, Anna? Propera, et inferias vove, 
Non has minores, anima pendatur tua. 
Elide fauces baltheo. En ferro prius 
Scrutata soror est viscera, et rupit fibras.  
I, curre, sequere, munus authori suo 
Gratetur. Explet optimam hoc munus vicem.144 
 
‘Dido, behalve als ik jou misschien tevergeefs roep, voor de laatste keer gegroet, zus, 
gegroet voor eeuwig. Anna spreekt een dode toe. Dido, gegroet, die nooit meer terug zal 
keren. Waarheen moet ik mijn tranen brengen? Of waar mijn jammerklachten? De goden 
verdragen deze niet, en mij zelf doet het verdriet, en het is te weinig met ononderbroken 
tranen te huilen. De begrafenisplechtigheid van mijn zus vraagt iets anders. Of jullie, 
huisgoden, ongelukkige zal ik aan jullie vasthouden, beroofd van mijn metgezel? Of zal ik, 
die achtergelaten is, zoeken naar een huwelijk? Zal ik beroofd, genieten van het 
                                                          
141 Dido Tragoedia 1126-1134. 
142 De volgorde van gebeurtenissen in deze scene wijkt af van die van de Aeneïs. In de Aeneïs komt 
Gerucht bij Anna, waardoor zij zich naar haar zuster snelt. In Dido Tragoedia komen Anna en Barce 
daarentegen binnen wanneer Dido zelfmoord heeft gepleegd en Anna stuurt Barce weg om hierover 
bericht te doen. Dido is bij beiden nog levend op het moment dat zij gevonden wordt. 
143 Dido Tragoedia 1143-1156. 
144 Dido Tragoedia 1175-1191.  
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aanschouwen van de hemel en het zonlicht? Alle dingen zijn verschrikkelijk, hatelijk, 
vervloekt. Aarzel jij, Anna? Haast je, en wijd dodenoffers, laat deze dodenoffers niet minder 
dan jouw ziel wegen. Snijd je keel door met het zwaard. Kijk, eerder heeft je zus haar vlees 
doorboord met het zwaard en haar ingewanden uiteengereten. Ga, schiet op, volg, laat de 
taak de vervaardiger zelf verblijden. Deze taakt vervult de beste tegenprestatie.’  
Anna’s zelfmoord is een bijzondere gebeurtenis in Dido Tragoedia, aangezien de zelfdoding 
niet in de Aeneïs voorkomt. Aeneïs boek IV eindigt namelijk met de komst van de godin Iris, 
die Dido’s geest bevrijdt van haar lichaam en een lok van haar haar knipt. We hebben gezien 
dat vanaf de Cupidoscene het Vergiliaanse plot gevolgd werd. Met Anna’s zelfmoord komt 
hier echter een einde aan. Anna’s dood heeft op verschillende niveaus invloed op Dido’s 
karakterisering en de lezing van Dido Tragoedia in het algemeen. Ten eerste zorgt haar 
dood voor een vergroting van het dramatische effect van Dido’s dood. Immers sterft nu niet 
alleen de Carthaagse koningin door middel van zelfdoding, maar ook haar zus Anna. Anna’s 
zelfmoord legt meer nadruk op het effect dat de zelfmoord van Dido heeft op haar omgeving: 
haar dood resulteert immers in de dood van haar zus. 
Ook heeft de dood van Anna op metapoëtisch niveau betekenis. Cupido krijgt in op Gagers 
afwijking van de Aeneïs en brengt met zijn goddelijke invloed het plot weer terug naar het 
Vergiliaanse. De god introduceert daarbij het vraagstuk voor het publiek hoe vrij Gager mag 
zijn in het afwijken van de verhaallijn en het plot van de Aeneïs. Aanvankelijk wordt er, mede 
door de Cupidoscene, gesuggereerd dat deze vrijheid op plotniveau zeer klein is. Hier komt 
verandering in met Anna’s zelfmoord. Anna herintroduceert met haar dood de kwestie over 
deze vrijheid en lijkt te suggereren dat Gager op het gebied van plot enige vorm van vrijheid 
heeft. Ook op het gebied van personages heeft Gager tot de Cupidoscene een zekere mate 
van vrijheid in de karakterisering. Dido lijkt zelfbewuster te zijn en een keuze te hebben voor 
haar liefde jegens Aeneas. Na de Cupidoscene volgt zij het plot van de Aeneïs weer, waar zij 
als het ware in vast blijft zitten tot en met haar zelfmoord. Dido’s dood resulteert vervolgens 
in Anna’s zelfmoord, waarmee de grotere impact van het sterven van de koningin wordt 
getoond. Alleen Anna, die wel vrijheid heeft qua plot, kan ontsnappen aan de Vergiliaanse 
verhaallijn. 
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Conclusie 
Ik heb onderzocht of er in de tragedie Dido Tragoedia van William Gager een andere 
karakterisering van Dido voorkomt dan in de Aeneïs. 
In het eerste hoofdstuk heb ik een achtergrond geschetst waartegen (de analyse van Dido 
in) Dido Tragoedia kan worden gelezen. In het tweede hoofdstuk heb ik aangetoond dat er 
sprake is van een herdefinitie van Vergillius’ Dido in Dido Tragoedia. 
 
Deze herdefinitie begint door subtiele afwijkingen van de Vergiliaanse verhaallijn en 
resulteert in een vraagstuk rond het ontstaan van de verliefdheid van Dido: is deze voor Dido 
een keuze of is deze opgelegd door de goden? Het antwoord hierop lijkt in eerste instantie 
door Dido’s acties en de uitspraken van Sychaeus te zijn dat Dido hier keuzevrijheid in had 
en dat de liefde door haar rationaliteit tot stand gebracht is.  
Er komt een definitief antwoord op deze kwestie bij het goddelijke ingrijpen van Cupido. Hij 
toont aan dat Dido niet kan ontsnappen aan het Vergiliaanse plot, waarin de goden de 
veroorzakers zijn van haar verliefdheid. Dido toont hierna haar liefdeswaanzin met 
Vergiliaanse beelden en pleegt zelfmoord. Na Dido’s dood verandert het verhaal ten opzichte 
van de Aeneïs door de acties van Dido’s zus Anna. Zij pleegt, in navolging van Dido, 
zelfmoord, waarmee er extra nadruk komt te liggen op die van de Carthaagse koningin; 
Dido’s dood lijkt hierdoor meer effect te hebben op haar omgeving.  
Dido heeft aanvankelijk meer keuzevrijheid. Doordat zij een overwogen beslissing maakt 
voor de liefde is zij rationeler en daadkrachtiger. Deze karakterisering blijkt door Cupido’s 
ingrijpen niet van kracht te zijn, aangezien Dido wordt teruggebracht naar haar oude positie. 
Haar rationaliteit en keuzevrijheid is hiermee verdwenen. Dido krijgt door de dood van Anna 
een grotere en invloedrijkere positie ten opzichte van Vergilius’ Dido: haar dood zorgt voor 
de zelfmoord van haar zus.  
 
We hebben gezien dat er op tekstueel niveau twee keerpunten zijn binnen Dido Tragoedia: 
in de Cupidoscene en in de zelfmoord scene van Anna. Ook op metapoëtisch niveau zijn 
deze scenes belangrijk. Cupido introduceert met zijn teruggrijpen naar de Aeneïs de vraag 
hoe vrij Gager mag zijn ten opzichte van de Aeneïs. Het antwoord op dit vraagstuk lijkt 
aanvankelijk dat Gager qua subtiele karakterisering vrij mag zijn, maar vast moet houden 
aan het Vergiliaanse plot: Dido houdt zich immers tot aan haar zelfmoord vast aan de 
verhaallijn van de Aeneïs. Anna brengt met haar zelfdoding het vraagstuk rond deze vrijheid 
terug. Zij toont aan dat Gager qua plot vrij is ten opzichte van de Aeneïs, immers eindigt 
Vergilius met de dood van Dido, niet met een zelfmoord van Anna. Op het gebied van 
personages is hij echter minder vrij. Hij verandert bijvoorbeeld de karakterisering van het 
hoofdpersonage Dido subtiel, maar blijft na het ingrijpen van Cupido binnen een Vergiliaans 
kader. Niet het personage Dido zelf verandert door haar handelingen of gedrag qua 
karakterisering, maar Anna zorgt dat Dido’s karakterisering aangepast wordt ten opzichte 
van de Aeneïs. Het personage Dido blijft dus binnen haar kader, het is Anna die hiermee 
breekt.  
 
Zoals wij hebben kunnen zien in het eerste hoofdstuk werd koningin Elisabeth I, ter ere van 
wie het drama opgevoerd is, beschreven als beter dan Dido: Sed una longa, Elisa, te superat 
tamen. / Regina virgo (...).145 Hoe verhoudt de karakterisering van Dido zich ten opzichte van  
‘haar meedere’ Elisabeth I? De weergave van Dido aan het begin van Dido Tragoedia, 
namelijk die van een daadkrachtige en rationele koningin, lijkt overeen te komen met het 
beeld van een ideale koningin. Dit beeld zou op kunnen gaan voor de koningin van 
                                                          
145 Zie voor het hele citaat 1.2.b. Dido Tragoedia 1242-1244: ‘Maar één vrouw overtreft jou, Dido. / 
Onze maagdelijke koningin (…).’ 
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Engeland, immers wordt zij door Gager op de volgende manier beschreven: (...) quot tulit 
casus pia! / Quae regna statuit! Quam dat externis fidem!146 De karakterisering van Dido die 
daarop volgt (als waanzinnige), lijkt niet overeen te komen met een ideaalbeeld van een 
koninklijke. Ondanks dat Dido op het einde door de dood van Anna, een grotere en 
invloedrijkere positie vergaard, is dit geen ideaalsituatie. Gager waarschuwt de Engelse 
koningin dan ook voor dergelijke situatie: Dignata nullo coniuge Sichaeo tamen, / 
Animumque nullus flectat Aeneas suum.147 
De boodschap van dit drama lijkt hierdoor eerder een waarschuwing te zijn voor de Engelse 
koningin dan een vergelijking.148 Elisabeth I is, net als Dido was, een goed leidster en zij 
moet oppassen zich niet door haar emoties te laten leiden. Dan zal zij niet alleen, net zoals 
Dido bij Gager vlak voor haar dood zei, ‘een grootse stad hebben gesticht’, maar zelfs een 
groots rijk.149 
 
 
 
 
  
                                                          
146 ‘(…) hoeveel gebeurtenissen heeft zij kuis gedragen! / Wat voor rijken heeft zij tot stand gebracht! 
147 ‘Toch, omdat zij zich met geen enkele echtgenoot als Sychaeus wilde verbinden, / Moge eveneens 
geen enkele Aeneas haar geest veranderen.’ 
148 Schramm (1969: 149) sprak al over deze boodschap. Norland (2013: 490): ‘The subject may have 
been chosen to reflect on the Queen’s romantic circumstances, for Gager implicitly offers a warning to 
Elizabeth in his representation of Dido, and in the epilogue he directly compares the Queen to Dido 
and the Prince to Aeneas.’ 
149 Dido Tragoedia 1126-1127: ‘Urbs alta per me condita (…)’ 
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